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Kunſttechniſche Buche 


Mquavets Anleitung zur Aquarellmalerei 
von George Barret, Mitglied der Ge— 
ſellſchaft der painters in water colours in 
London. Zum Selbſtunterricht für Dilettanten 
und Künſtler. Achte, nach dem Leitfaden von 
Leonidas Clint Mils in freier Benutzung ver— 
mehrte u. verbeſſerte Aufl. von O. Straßner 
8°, XI und 86 Seiten. Geheftet M. 1.20. 


Jaennickes Handbuch der Aquarell⸗ 


malerei ſiebente Auflage. Völlig neu 
bearbeitet von Franz Sales Meyer Pro- 
feſſor der Kunſtgewerbeſchule in Karlsruhe. 
Mit 10 Aquarell⸗Vorlagen und 21 Abbil⸗ 
dungen im Text, ſowie 3 Tafeln mit Original- 
Farbaufſtrichen u. 2 Aquarellpapiermuſtern. 
8°, XII und 240 Seiten. Geheftet Be 5.— 
In feinem Ganzleinenband M. 6. — 
„Es mögen an die zwanzig Jahre her ſein, da begeg⸗ 
nete mir zum erſtenmal Jaennickes Handbuch. 2 
weiß, daß ich aus dem Werk großen Nutzen gezogen 
hatte und es auch in der Folge weiter empfahl. Es 
iſt auf Landſchaft und Architektur beſondere Rück- 


ſicht genommen, wobei auch die 188 ne Seite 
zu ihrem Rechte gelangt.“ Intern. Revue für Kunſt. 


Olmalerei Anleitung zur Landſchaftsmalerei 


in Ol nach der Natur von Alfred 
Clint. Autoriſierte Aberſetzung aus dem 
Engliſchen von O. Straßner. 8°, VIII 
und 45 Seiten. Geheftet M. —.75. 


Anleitung zur Olmalerei von H. 

. Templeton. Autoriſierte Aberſetzung 
aus dem Engliſchen von O. Straßner. 
2. Auflage. 8°, VIII und 51 Seiten. Ge— 
heftet M. 1.20. 


Zu beziehen durch alle Buchhandlungen. 


Paul Neff Verlag (Max Schreiber) in Eßlingen a. N. 
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Kunſttechniſche Bücherei 


Oimalerei | Handbuch der Olmalerei nach 
dem heutigen Standpunkt. Von Friedrich 
Jaennicke. I. Teil: Landſchaft, Marine 
und Architektur. 7. Aufl. 8, Vil u. 266 Seiten. 
Geheft. M. 4.50. In Ganzleinenband M. 5.—. 
II. Teil: Figur, Porträt, Hiſtorienbild und 
Genre, Tier-, Blumen-, Fruchtſtück und 
Stilleben. 8°, 166 Seiten. Geheftet M. 955 
In Ganzleinenband M. 4.— 


„Die ſechſte Auflage dieſes Werkchens iſt in 1 
Grundtendenz, dem praktiſchen Gebrauche zu dienen, 
den vorhergehenden Auflagen treu geblieben. Aber 
faſt auf jeder Seite ſind, ſowohl im theoretiſchen 
wie im praktiſchen Teil, entſprechende Ergänzungen 
und Verbeſſerungen vorgenommen worden, ſo daß 
es wohl kaum eine ſich auf die Praxis der Olmalerei 
beziehende Frage gibt, die hier nicht eine treffende 
Beantwortung findet. Dabei iſt aber auch für die 
weitere Ausbildung des Leſers nach der äſthetiſchen 
Seite hin weitgehende Sorge getragen. Sehr be- 
achtenswert ſind auch die einzelnen Abſchnitte der 
Einleitung, die ſich mit der Oltechnik im allgemeinen, 
mit der ereichen der Landſchaftsmalerei, dem 
Dilettantismus, Talent und Genie befaſſen.“ H. P. 

Monatsberichte über Kunſt⸗ u. Kunſtwiſſenſchaft. 


Lame Kurze Anleitung zur Tempera⸗ und 
Paſtelltechnik, Gobelin⸗ und Fächer⸗ 
malerei (einſchließlich der Malerei auf Seide), 
ſowie zum Abermalen von Photographien 
von Friedrich Jaennicke. 8°, VIII und 
46 Seiten. Geheftet M. 1.20. 5 


In knappen Amriſſen unterrichtet das Büchlein 
über die genannten Malweiſen, ihre Eigentümlich⸗ 
keiten und Vorzüge, gibt wertvolle praktiſche Winke, 
in den einleitenden Sätzen auch kurze hiſtoriſche Hin⸗ 
weiſe und wird daher von allen jenen, welche ihre 
Mußeſtunden der Pflege der Liebhaberkünſte widmen, 
mit Nutzen zu Rate gezogen werden.“ 

Mitteilungen des Mähr. Gewerbe-Muſeums, Brünn. 


Zu beziehen durch alle Buchhandlungen. 


Paul Neff Verlag (Max Schreiber) in Eßlingen a. N. 


Kunſttechniſche Bücherei 


Glasmalerei] Handbuch der Glasmalerei, zugleich 


Anleitung für Kunſtfreunde zur Beurteilung 
von Glasmalereien von Fr. Jaennicke. 
2. Auflage, 8°, VIII und 299 Seiten mit 
31 Abbildungen. Geheftet M. 4.50. = 
Ganzleinenband M. 5.—. 


„Gleich den früheren Malbüchern des 1 
bildet auch dieſe Schrift in erſter Linie einen auf 
eigener Praxis beruhenden techniſchen Leitfaden. 
Ihren weiteren Zweck, „für Kunſtfreunde eine An⸗ 
leitung zur Beurteilung von Glasmalereien zu geben, 
erfüllt ſie in ergiebigem Maße, indem ſie ſowohl 
hinſichtlich des für Glasmalerei ſo wichtigen Kapitels 
der Farbentheorie, wie der Darlegung der ver— 
ſchiedenen und modernen techniſchen Verfahrungs⸗ 
weiſen alles irgendwie Wiſſenswerte zur Sprache 
bringt.“ Deutſche Literatur-Seitung. 


see Die Farbenharmonie mit beſonderer 
Rückſicht auf den gleichzeitigen Kontraſt 
in ihrer Anwendung in der Malerei, in der 
dekorativen Kunſt, bei der Ausſchmückung der 
Wohnräume, ſowie in Koſtüm und Toilette. 
i E. Chevreul gänzlich umgearbeitet 
von Fr. Jaennicke. 3. Aufl. 8°, VI u. 208 
Seiten mit 4 Tafeln. Geheftet M. 4.50. 8 
mehrfarbigem Einband M. 5.—. 


„Denkende Künſtler und Kunſtgewerbler werden 8 
Jaennickens Tarbenharmonie einen anregenden, ſehr 
. Berater ſchätzen. Aber ich meine, das 

uch ſollte in keinem Hauſe fehlen, deſſen künſtleri⸗ 
fan Geiſt nicht nur nach den angekauften Gegen⸗ 
tänden, ſondern auch nach der Harmonie der Farben 
beurteilt werden will.“ Kunſt für Alle. 


„Das Büchlein iſt gemeinverſtändlich geſchrieben und 
verdient viel gekauft und ſtudiert zu werden, was 
uns um ſo nötiger erſcheint, als in letzter Zeit das 
Studium der Farbenharmonie ſehr vernachläſſigt 
wurde. Es ſei noch erwähnt, daß vorſtehend be⸗ 
ſprochenes Büchlein ſehr geſchmackvoll gebunden iſt 
und eine Zierde jeder Bibliothek bildet. 

Deutſche Malerzeitung. 


Zu beziehen durch alle Buchhandlungen. 


Paul Neff Verlag (Max Schreiber) in Eßlingen a. N. 


Handbuch der Aquarellmalerei 


“aennices Handbuch 


Aquarellmalerei 


Siebente Auflage 
Völlig neu bearbeitet von 


Franz Sales Meyer 


Profeſſor der Kunſtgewerbeſchule 
Karlsruhe. 


Mit 10 Aquarell-Vorlagen und 
21 Abbildungen im Text, ſowie 
3 Tafeln mit Original-Garbauf- 
ſtrichen u.2 Aquarellpapiermuſtern 


1913 
Eßlingen a. N. 
Paul Neff Verlag (Max Schreiber) 


Buchdruckerei F. & W. Mayer, Eßlingen. 


Vorwort. 


Jaennicke's Handbuch der Aquarellmalerei erſcheint 
in der ſiebenten Auflage. Das Werk iſt bei dieſem 
Anlaß neu geſchrieben. Hinzu gekommen find Farben— 
drucktafeln, Te xtilluſtrationen, Pigment- und Papier⸗ 
proben. Eine neue Jacke gefällt ſtets beſſer, als die 
geflickte alte, wenn das Zeug auch weniger gut ſein ſollte. 

Die vielen Angaben über das Miſchen der Töne 
finden ſich nicht mehr vor. Wer für jeden Ton ein 
Rezept braucht, der überläßt das Malen am beſten 
denjenigen, die ohnedies zurecht kommen. 

Die künſtleriſche Auffaſſung und Empfindung 
kann ein Buch nicht lehren. Aber es kann auf man- 
ches hinweiſen, was ſchließlich jeder herausbekommt, 
dem er aber nicht nachzuſpüren braucht, wenn ein anderer 
für ihn die Erfahrungen gemacht hat. Deshalb ſind 
Material und Technik beſonders eingehend behandelt. 

Die vorausgegangenen Auflagen galten in erſter 
Linie dem Dilettanten. Auch das vorliegende Buch 
iſt nicht für Künſtler geſchrieben, aber für Leute, die 
ſich ernſtlich dem Aquarellieren widmen wollen und 
dazu die Vorbedingungen mitbringen. 

Ob Methode und Vortragston richtig getroffen 
ſind, muß ſich erſt zeigen. Jedenfalls hat die gute 
Meinung nicht gefehlt. Es iſt nicht Mangel an Be— 
ſcheidenheit, wenn die Sitte, von ſich in der dritten 
Perſon zu reden, umgangen wurde. Es iſt kürzer zu 
ſagen: ich, als zu ſagen: 


der Verfaſſer dieſes Buches. 


Digitized by the Internet Archive 
in 2016 


https://archive.org/details/jaennickeshandbu0Ojaen 
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Einleitung. 


1. Begriff der Aquarellmalerei. — 2. Mängel und Vorzüge der 
Aquarelltechnik. Was ihr am beſten liegt. — 3. Geſchichtliches. 


1. Begriff der Aquarellmalerei. 


AQUA heißt Waſſer und Aquarellieren iff dem 
Wortſinn nach das Malen mit Waſſerfarben im Gegen— 
fag zur Olmalerei, Paſtellmalerei 2c. 

Die Farbſtoffe oder Pigmente ſind bei den ver— 
ſchiedenen Malweiſen im großen ganzen die nämlichen, 
wogegen das ſogenannte Bindemittel wechſelt, mit andern 
Worten der Zuſatz, welcher die winzigen Farbſtoffteilchen 
unter ſich und mit der Anterlage, dem Malgrund, haften 
macht. Nun iſt Waſſer an ſich kein Bindemittel; Waſſer 
allein tut es auch hier nicht. Nehmen wir irgend ein 
Pigment, z. B. fein zerriebene Ockererde, miſchen es 
mit Waſſer und ſtreichen die Miſchung auf Papier, ſo 
wird ſich nach dem Auftrocknen der gelbe Streifen der 
Hauptſache nach wieder abwiſchen laſſen, wenngleich 
auch etwas zurückbleibt. Die erforderliche Bindung, 
das vollſtändige Haften wird dadurch erreicht, daß dem 
Farbpulver waſſerlösliche Klebſtoffe in richtig bemeſſener 
Menge und tunlichſt gleichmäßiger Verteilung beige— 
ſetzt werden. 

Solcher mehr oder weniger geeigneten Klebſtoffe gibt 
es ziemlich viele: Gummiarabikum, Eiweiß, Kandiszucker, 


Jännicke⸗Meyer, Aquarellmalerei 7. Aufl. 1 


„ 


Sirup, Honig, Hauſenblaſe u. a. m. Die meiſten dieſer 
Stoffe haben die Nebeneigenſchaft, im Aufſtrich zu 
glänzen und die mit ihnen gemiſchten Pulver tiefer und 
ſatter in der Färbung erſcheinen zu laſſen, was inner- 
halb gewiſſer Grenzen nur erwünſcht fein kann, im Aber— 
maß aber ſtörend wirkt. Das richtige zu treffen, iſt 
Sache der Farbenfabrikanten. 

Ein Hauptklebeſtoff, der Leim, wurde oben nicht 
mitgenannt. Er dient ebenfalls in wäſſeriger Löſung 
als Bindemittel der Farbſtoffe und darauf beruht die 
Leimfarbmalerei. Man rechnet dieſe Malweiſe jedoch 
nicht zur Aquarellmalerei im engeren Sinne. 

Das Bindemittel iſt alſo mit dem Farbſtoff innig 
vereint und während der angenäßte Pinſel den letzteren 
aufnimmt und überträgt, ſo überträgt er gleichzeitig auch 
das erſtere. Der Auftrag haftet genügend, kann aber 
wenn nötig wieder entfernt werden durch Aufweichen, 
Abwiſchen, Vertreiben, Auftunken, Auswaſchen, alſo 
auf naſſem Wege oder mehr gewaltſam durch Auskratzen, 
Ausſchaben, Wegradieren auf trockenem Wege. 

Erfolgt der Farbenauftrag wäſſerig, dünnſchichtig, 
laſierend, wie der techniſche Ausdruck lautet, ſo ſcheint 
die Unterlage — im allgemeinen Papier — mit ihrem 
Weiß oder ihrer Eigenfärbung durch den Auftrag hin— 
durch, um ſo heller und ungetrübter, je dünner der 
gemalte Auftrag iſt und je weniger eigene Färbung 
das Bindemittel hat. Diejenigen Stellen des Papiers, 
die vom Auftrag nicht bedeckt werden, bleiben ſelbſt— 
redend die hellſten und bilden „Lichter“. 

Je dicker, trockener der Auftrag gemacht wird, 
deſto weniger blickt die helle Anterlage durch, deſto 
dunkler, tiefer gibt ſich die Färbung; deſto mehr wird 
die Anterlage „gedeckt“. 

Ein und derſelbe Farbſtoff liefert alſo je nach 
der Stärke oder Dicke des Auftrags Abſtufungen vom 
hellſten zum dunkelſten ſeiner Art. Dabei bleiben die 
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verſchiedenen Abſtufungen, obgleich vom ſelben Pig— 
ment herrührend, nicht in derſelben Schattierung, 
wie man zu ſagen pflegt. Das heißt: ſie gehören 
nicht derſelben Stelle des Farbenkreiſes oder Spek— 
trums an. 

(Das gewöhnliche Licht ſetzt ſich bekanntlich aus 
farbigem Licht verſchiedener Wellenlänge zuſammen und 
zerlegt ſich, durch ein Prisma geſehen. Das Spektrum, 
d. h. das von Not durch Gelb, Grün und Blau zum 
Violett gehende Farbenband enthält alle denkbaren 
Zwiſchenfärbungen. Denkt man ſich dieſes Band 
ringförmig zuſammengebogen, ſo erhält man einen 
„Farbenkreis“, in welchem nur die Abergänge zwiſchen 
Rot und Violett fehlen und zu ergänzen find, wenn 
alle möglichen Farben vertreten ſein ſollen. 

Die von der Mitte des Spektrums nach dem 
Violett zu gelegenen Färbungen werden in der Maler— 
ſprache als kalte bezeichnet, während die nach dem Not 
hin liegenden Färbungen als warme gelten, offenbar 
deswegen, weil die Natur in den Schatten bläuliche 
und violette, in den ſonnenbeſchienenen Teilen gelbe 
und rotgelbe Töne vorherrſchend aufweiſt. Von zwei 
Grün iſt dasjenige das wärmere, welches zur gelben 
ficht neigt, dasjenige das kältere, welches nach Blau 
ticht.) 

Dieſe Abſchweifung war zur Erklärung nötig. 
Trägt man Krapplack wäſſerig, dünnſchichtig auf, ſo 
zeigt das Papier ſich roſafarbig, karmeſinfarbig getönt; 
trägt man dick und ſtark auf, ſo wird die Färbung 
bräunlich, braunrot. Der dicke Auftrag iſt weſentlich 
wärmer als der dünne; beide Aufträge gehören wie 
geſagt verſchiedenen Stellen des Farbenkreiſes und nicht 
derſelben Schattierung an. Ahnliche Erſcheinungen 
ergeben alle Pigmente, aber nicht immer ſo augenfällig 
und zum Teil auch mit entgegengeſetzter Verſchiebungs— 
richtung. Preußiſchblau z. B. neigt bei dünnem uf: 
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trag nach Grün, während es dick aufgetragen nach 
Violett ſchimmert. 

Aber einem lichten Farbenauftrag kann man nach 
dem Auftrocknen denſelben Auftrag wiederholen; dadurch 
wird der erſtere verſtärkt, ungefähr ſo, wie wenn man 
ihn gleich ſtärker gewählt hätte. Legt man über den 
erſten Auftrag einen zweiten von anderer Färbung, ſo 
entſteht der Eindruck einer Miſchfarbe. Blau über 
Gelb oder Gelb über Blau gibt Grün und zwar bei— 
läufig das gleiche. Dem zweiten Auftrag können 
weitere folgen. Dem fortgeſetzten Laſieren iff jedoch 
praktiſch eine Grenze geſetzt, weil man bald bemerken 
wird, daß die Färbung umſo mehr an Friſche verliert, 
je mehr man Schichten übereinanderlegt. Der zu oft 
wiederholte Auftrag macht die Farbe trüb, grau und 
ſchließlich ſchmutzig, woran wahrſcheinlich weniger das 
Pigment als das Bindemittel die Schuld trägt. 

Setzt man beim Anlegen eines Tones nach und 
nach mehr Waſſer zu, fo ſchwächt ſich die Färbung all- 
mählich ab; der Ton „verläuft“; er wird „laviert“. 
Setzt man nach und nach mehr Pigment zu, ſo tritt 
dasſelbe in umgekehrter Ordnung auf. Setzt man in 
einen naſſen farbigen oder mit Waſſer allein gemachten 
Auftrag den farbgefüllten Pinſel ein, ſo läuft die Farbe 
wolfen- oder ſtrahlenförmig in die Näſſe hinein; die 
Farben „laufen ineinander“. Dabei verhalten ſich die 
verſchiedenen Pigmente verſchieden je nach Art und 
Herkunft. Die ziemlich zufällig und regellos dabei 
entſtehenden Geſtaltungen kann man mit dem trockenen 
Pinſel, mit dem Schwammpinſel, mit zuſammenge— 
knülltem Giltrierpapier oder anderem aufſaugenden 
Material umformen, aufhellen, vertreiben, verſchieben 
uſw. „Naß in naß“ eignet ſich für Wolken- und 
Nauchdarftellungen ſowie für vieles andere, was dem 
Auge ſich mit durcheinanderlaufenden und verſchwimmen— 
den Färbungen zeigt. 
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Bringt man auf die trockene Papierfläche mit 
farbgefülltem Pinſel einen vollen Tropfen, läßt ihn 
ſtehen und auftrocknen, ſo wird man finden, daß die 
Farbteilchen ſich nicht gleichmäßig niedergeſchlagen haben. 
Sie ſind mit Vorliebe an den Rand des Tropfens 
gegangen. Der Farbfleck erſcheint in ſeiner eigenen 
Farbe ſcharf umrandet, wie vorgezeichnet. Was dem 
Auge an dem zu malenden Vorbild als konturierter 
Fleck erſcheint, Baumblätter, Flechten, Kieſelſteine, aber 
auch ganze Blattgruppen und ähnliches wird man in 
ale „Naßflecktechnik“ einfach und manierlich geben 
önnen. 

Dieſe Methode iſt nicht zu verwechſeln mit der 
gewöhnlichen Flecktechnik, die darin beſteht, daß kleine 
Farbflecke moſaik⸗ oder kaleidoskopartig nebeneinander 
geſetzt werden, wobei die beabſichtigte Wirkung dadurch 
erreicht wird, daß die kleinen Farbbildchen auf der 
Netzhaut des Auges ineinander laufen und erſt während 
des Sehvorganges Zwiſchenfarben bilden. Dem kolo— 
riſtiſchen Effekt kommt hierbei zu ſtatten, daß in der 
Form kleiner Flecke auch Farben nebeneinander geſetzt 
werden können, die in größeren Flächen bedenkliche 
oder ſchlechte Verbindungen wären. Auf dieſem Prinzip 
beruht auch die treffliche Wirkung der kleingemuſterten 
orientaliſchen Teppiche und Seidenzeuge. 

Mit den vorausgegangenen Bemerkungen iſt das 
Weſen der Aquarelltechnik angedeutet, wie fie auf der 
Anterlage des weißen Papiers für Landſchaften, Archi— 
tekturen, Stillleben, Blumen und Figürliches in der 
Regel zur Anwendung kommt. Jede Regel geſtaltet 
aber auch Ausnahmen. 

Trägt man mäßig laſierende Pigmente und das 
ſind für gemeinhin die dem Mineralreich entnommenen 
„Erdfarben“, in hinreichender Menge mit wenig Waſſer 
und Bindemittel auf, ſo wirken ſie als „Deckfarben“, 
welche die Unterlage nur ſchwach wenn überhaupt noch 
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durchſcheinen laſſen. Auch viele chemiſch erzeugte Farb— 
ſtoffe, wie Zinnober, Chromoxyd, Bleiweiß und Zink— 
weiß haben Deckkraft. Das Deckweiß iſt inſofern 
beſonders wichtig, weil es auch die an ſich wenig 
deckenden Pigmente zu Deckfarben macht, wenn es mit 
ihnen gemengt wird. Bei dieſer Vermiſchung hellen 
ſich dann die Pigmente auf, wirken mehr kreidig und 
kalkig und rücken mit den Tönen, die ſie ergeben, durch— 
ſchnittlich nach der kälteren Seite. 

Während die Laſurfarben ungefähr geradeſo auf— 
trocknen, wie ſie naß ausſehen, trocknen die mit Weiß 
gemengten und dadurch opak gemachten Pigmente ge— 
wöhnlich hellerwerdend auf, beanſpruchen alſo etwas 
Uberlegung und Vorſicht. Ausprobiert ijt dieſe Sache 
übrigens im Handumdrehen, wenn man das Gemenge 
auf ein Stück Kreide ſtreicht. Die Kreide ſaugt das 
pra fofort in ſich und der Fleck zeigt die Trocken— 
arbe. 

Die Malerei mit deckenden Waſſerfarben auf 
Papier, Pergament, Seide und ähnliche Anterlagen 
bezeichnet man zum Anterſchied von der eigentlichen 
Aquarelltechnik als „Guaſchmalerei“ (franzöſiſch: 
gouache nach dem italieniſchen guazzo = Waſſerfarbe). 

Da die Guaſchmalerei deckt, kann die Anterlage 
ideell genommen jede beliebige Farbe haben oder ſchwarz 
ſein. Praktiſch genommen liegt der Fall jedoch etwas 
anders. Häufig hält man den Antergrund z. B. in 
der Fächermalerei in großen Teilen unbedeckt, läßt 
ihn alſo koloriſtiſch mitwirken und wählt ihn dann von 
vornherein in der am beſten paſſenden Färbung. 

Wählt man einen dunkelfarbigen oder ſchwarzen 
Grund und trägt man die Deckfarben zum Teil in 
dünner Schicht, alſo verwaſchend und laſierend, ent— 
gegen ihrer eigentlichen Beſtimmung auf, ſo entſtehen 
milchige, halbdurchſcheinende Wirkungen eigener Art, 
die ſich künſtleriſch verwerten laſſen. Weiß über Schwarz 
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gibt dann nach Blau ſtechende Töne; Gelb über Schwarz 
gibt grünliche Färbungen uſw. Das ſind nebenbei 
bemerkt die Wirkungen durchſcheinender Medien, wie 
ſie im großen ſo wunderbar die trübende Atmoſphäre 
vor dem Schwarz des Himmelsraumes hervorruft. 

Eine Verbindung oder Verquickung der eigentlichen 
Aquarelltechnik mit der Guaſchtechnik iſt nicht ausge— 
ſchloſſen und kommt auch vielfach zur Anwendung, 
beſonders in der ornamentalen und dekorativen Malerei, 
am nämlichen Stück wechſelnd, ſich mehr der einen oder 
anderen Methode anpaſſend. Wählt man für Land— 
ſchaften oder Blumenſtücke ſtatt des weißen Grundes 
ein farbiges Tonpapier, ſo muß ja alles, was heller 
iſt wie der Grund, in Deckfarben gegeben werden. 

Im eigentlichen Aquarell auf weißem Grund 
Deckfarben zu verwenden, galt lange als verpönt und 
viele halten es heute noch für unfair. Sie ſagen, ohne 
widerlegt werden zu können, das im Papier ſtehen 
bleibende Weiß ſei ſchöner und reiner als jedes aufge— 
ſetzte. Man hat ſich aber nie geſcheut, kleine beim 
Ausſparen verloren gegangene Lichter nachträglich in 
Deckweiß aufzuſetzen; man hat auch keinen Anſtand 
genommen, ſchwer auszuſparende Helligkeiten — bei— 
ſpielsweiſe ſei ein Guipureſpitzenkragen genannt — in 
heller Deckung aufzukritzeln oder gewiſſe Stellen im 
Vordergrund deckend zu behandeln, um ſie kalkiger, 
kreidiger zum Vortrag zu bringen, wo dies angezeigt 
erſchien und die beſſere Wirkung verſprach. 

Geſchickte und nicht auf ein ſtrenges Prinzip ein— 
geſchworene Leute haben auch ohne Gewiſſensbiſſe das 
Blau oder Grau der Luft wäſſerig mit Deckweiß ge— 
tränkt, um Nebel und Rauch tunlichſt natürlich zur 
Wiedergabe zu bringen. Warum auch nicht? Hier 
wie dort trübende Medien. Auf dieſe Weiſe iſt eine 
Zwiſchentechnik entſtanden, der das „Guaſch-Aquarell“ 
oder „guaſchierte Aquarell“ Geburt und Namen verdankt. 
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Aber auch in anderer Hinficht find die Grenzen 
der Aquarelltechnik ziemlich weit geſteckt. Zeichnung 
und Kolorit, alſo Form- und Farbengebung gehören 
zuſammen und machen vereint das Bild. Nun kann 
man den einen oder andern Faktor bevorzugen, in den 
Vordergrund ſtellen. Man kann alles Weſentliche und 
Charakteriſtiſche, die Staffage inbegriffen, mit dem Pinſel 
farbig zeichnen und die füllenden Lokaltöne mehr an— 
deuten, als liebevoll ausführen („Amriß-Aquarell“). 

Mann kann umgekehrt das Kolorit eingehend be— 
handeln, detaillieren und foreieren, ſo daß die Zeichnung 
ſich ſchließlich auf die Grenzſcheiden der Farbenaufträge 
und die kaum noch ſichtbaren Bleiſtiftſtriche der Am— 
rißſkizze beſchränkt („Voll- Aquarell“). 

Man kann wieder andererſeits ſchon bei der Auf— 
zeichnung kräftig dreinfahren und die Schattenpartien 
anſchraffieren, was dann unter der nachfolgenden 
Farbengebung ſich ſtark verflaut und die Schatten— 
untermalung zum Teil erſetzen kann, weil die Graphit— 
ſchraffur wie ein neutralgrauer Unterton wirkt. („Anter— 
legtes Aquarell“). 

Pflanzen und Tierſtudien für ornamentale Zwecke 
und Stiliſierungen kann man mit der Feder und 
ſchwarzer oder farbiger Tuſche aufzeichnen und aquarel- 
liſtiſch auslegen. Auch Landſchaften und Figurenſachen 
laſſen ſich auf dieſe Weiſe behandeln. („Ausgelegte 
Zeichnung“, „aquarellierte Zeichnung“). 

Man kann hinſichtlich der Zeichnung puriſtiſch 
vereinfachend, weglaſſend, detailverſchmähend, um— 
formend, ſozuſagen ſtiliſiereud verfahren. Man kann 
eine ähnliche Behandlung dem Kolorit zuteil werden 
laffen, in der Weiſe, daß ein Abendhimmel als glattes 
einheitliches Gelb, eine Wieſe als grasgrüner Uniflec 
gegeben wird. („Stiliſiertes Aquarell “.) 

In Bezug auf das letztere werden nicht ſelten 
aus koloriſtiſchen Gründen Aberſetzungen und Am— 
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wertungen der Farben vorgenommen, die unter Am— 
ſtänden dem natürlichen Vorbild geradezu widerſprechen. 
Richtig gemacht und am rechten Ort iſt alles recht, 
wenn auch die Kleine ſchließlich nicht im Anrecht war, 
die unter eine Anſichtskarte mit grünem Himmel und 
blauen Bäumen ſchrieb: Die Gegend hier iſt wirklich 
ſo, nur daß der Himmel blau iſt und die Bäume 
grün ſind. 

Farbliche Stiliſierungen der letztgenannten Art 
haben, ſoweit ſie einen künſtleriſchen Zweck verfolgen 
und nicht reine Marotten ſind, zweifellos die näm— 
liche Berechtigung wie die Vorläufer des eigentlichen 
Aquarells, die beliebten ein- und zweifarbigen Tuſch— 
und Sepialavierungen des 18. und 19. Jahrhunderts. 
Es handelt ſich in beiden Fällen um abſichtliche Ab— 
ſtraktionen, die vom Beſchauer verlangen, daß ſeine 
Phantaſie die richtige Färbung im Geiſte ergänzt, 
wie es beim Betrachten einer Photographie oder 
Schwarzweiß-Darſtellung auch geſchehen muß. 


2. Mängel und Vorzüge der Aquarell— 
technik. Was ihr am beſten liegt. 


Es hat alles ſeine zwei Seiten, wie man zu ſagen 
pflegt. So wird es auch hier ſein. Die Mängel und 
Vorzüge der Aquarelltechnik werden ſich am beſten im 
Vergleich feſtſtellen laſſen und für dieſen kommt in 
erſter Linie die Olmalerei in Betracht. 

Die letztere hat zwar nicht die Priorität der 
Erfindung für ſich; mit Waſſerfarben wurde ſchon 
Jahrhunderte lang gemalt, als noch niemand an die 
Olmalerei dachte. Nachdem dieſe aber einmal ins 
Leben gerufen war, hat ſie die Oberherrſchaft auf dem 
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Gebiete der Malkunſt an ſich geriſſen und dauernd 
zu wahren verſtanden. Die Werke der Olmalerei 
ſchmücken die Altäre der Kirchen und die Wände der 
Paläſte; in den Galerien und Pinakotheken hat man 
ihnen eigene Tempel errichtet, in denen wenn es gut 
geht auch die Aquarelle eine beſcheidene Unterkunft 
finden. 

Der nächſtliegende Grund hierfür iſt die Bevor— 
zugung der Oltechnik durch den Maler ſelbſt; den 
letzteren verlockt wohl zunächſt das Monumentale und 
die Dauer. 

Das Olbild iſt gegenüber dem Aquarell groß 
und großzügig, unbeſtritten durch die Tatſache, daß es 
auch Olbilder von der Größe eines Briefumſchlages 
und Aquarelle von der Größe einer Zimmertüre gibt. 
Das ſind eben Ausnahmen auf beiden Seiten. 

Die ölgetränkte Malleinwand iſt zweifelsohne ein 
ſoliderer untergrund als das beſte Papier. Das Ol 
bild hält ſich ſogar vor feuchten Wänden nahezu 
unbeſchränkt, wo Papier in kurzer Zeit vermürbt und 
verſport. Das Pigment, in Ol und Firnis einge— 
bettet, iſt geſchützter und haltbarer, als wo es offen zu— 
tage liegt. Das Aquarell muß unter Glas; das 
Olbild hat es nicht nötig. Das ins Olbild geſtoßene 
Loch läßt ſich ſo flicken, daß dem Beſchauer keine 
Ahnung von dem Mißgeſchick dämmert. Das mit Staub 
und Ruß bedeckte Olbild läßt ſich reinigen und 
regenerieren; Riſſe und Sprünge quellen im Ather 
zu uſw. 

Ol und Firnis geben den Pigmenten eine Tiefe, 
die mit den Mitteln der Aquarelltechnik nur ausnahms— 
weiſe erreicht werden kann. Die Olmalerei geſtattet 
einen paſtoſen Auftrag, ſo daß ſchließlich die Schlag⸗ 
ſchatten eines Flachreliefs mitwirkend auftreten können, 
wenn das Bild gut gehängt wird. And wie leicht 
und gründlich läßt ſich im Olbild ändern, ſo lange 
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es im Entſtehen, durch Abermalen, durch Wegſchaben, 
und Neueinſetzen! In jeder dieſer Hinſichten bleibt 
das Aquarell ein Waiſenkind. 

Aber die Aquarelltechnik hat auch unleugbare 
Vorteile und dieſe erwachſen zum Teil geradezu aus 
den Mängeln. Das ganze Geſchäft iſt handlicher 
und ſauberer. Das kleinere Format bedingt kleinere 
Werkzeuge und Apparate, weniger Gepäck für das 
Malen im Freien und auf der Wanderung. Waſſer 
iſt ein reinlich Ding gegenüber den Olen und Sieca— 
tiven und außerdem viel billiger. 

Die Aquarellfarben trocknen im Nu auf und 
bleiben nicht tage- und wochenlang klebrig. Sie haben 
eine große Leuchtkraft, weil der Bindemittelzuſatz ge- 
ringer iſt. Die Pigmente werden nicht in dem Binde— 
mittel erſäuft und leiden nicht unter dem ſtörenden 
Glanz des letztern. Man hänge ein Olbild unmittel- 
bar neben ein Aquarell und die Richtigkeit des Ge— 
ſagten wird ſich ſofort erweiſen. 

Die ganze Arbeit wird ſchneller erledigt, weil die 
Technik dazu drängt. Eine Agquarellſtudie kann in 
ſehr kurzer Zeit zuſtande kommen, weil die unterlegte 
Bleiſtiftſkizze die Formgebung erleichtert und während 
des Weitermalens auch erhalten bleibt. Das Be— 
wußtſein, wenig ändern zu können und der in Fleiſch 
und Blut übergegangene Gedanke, daß ſitzen bleibt, 
was ſitzt, wirken als kategoriſcher Imperativ. 


Als Vorwürfe für die Aquarellmalerei eignen 
ſich in erſter Reihe Landſchaften, Architekturen, Still- 
leben, Blumen, Figürliches und Dekoratives, alles 
ſelbſtredend wieder mit Anterſchied. 

Das durchweg kleinere Format drängt zum Zu— 
ſammenhalten. Weit ausſchauende Landſchaften mit 


klarem Himmel liegen der Aquarelltechnik im allge- 
meinen weniger gut als engere Ausſchnitte mit wenig 
Himmel oder einer Luft mit vielem Wolkendetail. 
Ahnliches gilt von den Waſſerflächen. 

Weit abliegende Architekturen ſind ſchwieriger 
darzuſtellen, als ſolche, an denen die Einzelheiten noch 
deutlich genug hervortreten. Torbogendurchſichten und 
andere Weitwinkelſachen wirken im, Aquarell weniger 
aufdringlich, als wenn ſie groß in Ol gemalt werden. 
Ahnliches gilt von dem ſkizzenhaft gegebenen Detail 
des Vordergrundes. Das Andeuten an Stelle des 
Ausmalens liegt der Aquarelltechnik beſſer als der 
Oltechnik. Mit anderen Worten: die erſtere eignet 
ſich mehr für eine ſkizzenhafte Behandlung als die 
letztere, weil der Auftrag weniger ſchwer wirkt. 

Aus dem gleichen Grunde wirken Blumen im all— 
gemeinen leichter, duftiger, ungezwungener im Aquarell, 
wie in der Olmalerei. 

Kopfbilder, Bruft- und Knieſtücke, Einzelfiguren 
und wenigfigurige Genreſachen pflegen beſſer zu wirken 
als figurenreiche Szenen. Lichte, helle bewegte Ge— 
wandungen malen ſich im Aquarell leichter und geſchickter, 
als dunkle, ſteife Kleider. 

Beſonders gut liegen der Aquarelltechnik Seeſtücke, 
bewegte Waſſerflächen, Schiffe, Sturmhimmel, dann 
Städtebilder im Morgenduft, im Schornſteinrauch und 
Abenddunſt, Gewitterſtimmungen und ähnliches. 

Alles, was ſich hell, licht, duftig, prickelnd, farben- 
friſch, ſpielend, mehr andeutend als ausführend geben 
läßt, liegt dem Aquarell beſſer, als dasjenige, was 
Dunkel, Tiefe und feine Ausführung erfordert. Mit 
verblüffend einfachen Mitteln bringen geſchickte Aquarel— 
liſten die Meeresfläche, ein Segel, eine Spiegelung 
im Waſſer, ein Kornfeld, eine blumige Wieſe, eine 
weiße Bluſe tadellos zur Geltung. Aber das lernt 
nicht jeder. 
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3. Geſchichtliches. 


Die Aquarellmalerei iſt alt oder jung, wie man 
es nimmt. Faßt man ſie im weiteſten Sinne als das 
Malen mit Waſſerfarben auf, ſo iſt ſie uralt und führt 
zurück bis in die Argeſchichte der Menſchheit, bis auf 
die bemalten Kieſelſteine von Mas d' Azil aus dem 
Beginn der Alluvialzeit. Nimmt man ſie als kolo— 
rierende, laſierende und guaſchierende Malerei auf 
papierähnlicher Unterlage (Papyrus und Pergament), 
ſo gelangt man zurück in die Zeit der Pharaonen, zu 
den Byzantinern, zu den bücherilluminierenden Mönchen 
des Mittelalters und den ihren Koran ausſchmücken— 
den Moſlemim. Hält man das Papier als Anter— 
lage für weſentlich, ſo wird man nach Alt⸗China und 
Japan geführt. In den Reichen der Mitte und der 
aufgehenden Sonne bemalt man Fächer, papierene 
Schirme und Laternenfenſter ſeit Olims Zeiten. 

Nimmt man die Aquarellmalerei im engeren Sinn, 
im Sinne des heutigen Sprachgebrauches, ſo iſt ſie 
nicht viel älter als hundert Jahre; ihre Geburt fällt 
auf die Wende vom 18. zum 19. Jahrhundert und 
engliſche Künſtler ſind die Paten. Hervorgegangen 
iſt fie aus der Neutralton-Malerei der Renaiſſance-, 
Barock: und Rokoko-Kunſt. 

Dürer, Holbein, Lukas van Leyden und andere 
tonten ihre Stift⸗ und Federzeichnungen an. Die 
niederländiſchen Landſchaftsmaler und Radierer lavierten 
ihre Skizzen in Braun oder Schwarz, die Licht- und 
Schattenwerte ſchon in der Vorarbeit ungefähr feſt— 
legend. Die Dekorationskünſtler des Rokoko ſkizzierten 
ihre Entwürfe zu den Deckengemälden der Schlöſſer 
und Kirchen häufig mit der Feder in Braun und 
lavierten ſie mit neutralen Tönen, gelegentlich auch 
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Farbflächen in beſcheidenem Auftrag einſetzend. Etwa 
um dieſelbe Zeit wurde es Mode, von Olgemälden, 
welche Landſchaften, Architekturen oder Figürliches 
darſtellen, Kopien in Tuſch- oder Sepiamanier zu 
machen. Dieſe ein- oder zweifarbigen Lavierungen be— 
ließ man entweder ſo oder man legte ſie nachträglich 
mit Laſurfarben aus, wie man es ähnlich mit den 
Kupferſtichen zu halten beliebte. Es lag dann nahe, 
ſelbſtändige Kompoſitionen ebenſo auszuführen und ſo 
verblieb ſchließlich bis zum eigentlichen Aquarell nur 
noch ein Schritt. Immerhin aber mußte dieſer Schritt 
getan werden. 

Der Mann, der dieſen Schritt machte, war Joſef 
Mallord William Turner (1775 — 1851), engliſcher 
Maler und Akademieprofeſſor zu London. Mit ihm 
trat dann bald der um 1800 frühverſtorbene Thomas 
Girtin in Wettbewerb. 

Das erſte Verſuchsfeld war die Landſchaft in der 
Auffaſſung des klaſſiſch-heroiſchen Stils eines Claude 
Lorrain und Pouſſin. Die neue Malweiſe fand lebhaften 
Beifall und bald viele Pfleger. 

George Barret, Peter de Wint und Copley 
Fielding vertreten zunächſt noch die Landſchaft großen 
Stils, leiten aber bereits zur neueren Richtung hin. 
Dieſer ſind dann zuzuzählen David Cox, James 
Duffield Harding, William Callow, Alfred William 
Hunt, Francis Powell, Henry Moore, Thorne Waite, 
H. M. Marshall, E. A. Waterlow, Nobert Little, 
Reginald Barratt und zahlreiche andere Namen. 

Man hat ſich aber mit der neuen Technik durch— 
aus nicht auf Landſchaften, Seeſtücke und Architekturen 
beſchränkt, man hat auch andere Gebiete der Malerei 
mit mehr oder weniger Glück bebaut, das Genre und das 
Feld des Figürlichen (George Cattermole, Carl Haag, 
John Gilbert, Birket Foſter, Burne-Jones, Samuel 
Hodſon, J. R. Weguelin, E. R. Hughes, H. v. Her⸗ 


fomer, Alma Tadema, H. S. Tuke u. a.), die Blumen⸗ 
und Stilllebenmalerei, das Tierſtück, das Porträt. 

In der Hauptſtadt London gründeten fic) ſchon 
frühzeitig die Geſellſchaften The Royal Society of 
painters in water-colours und das Inſtitute of painters 
in water⸗colours, denen ſeither viele andere in den 
Provinzialſtädten gefolgt ſind. Sie bringen wie jene die 
Werke ihrer Mitglieder in Ausſtellungen zur Schau. 

Das engliſche Publikum hat der Aquarellmalerei 
von vorneherein große Sympathie entgegengebracht und 
tauſend Hände betreiben dort die Technik als Liebhaber— 
kunſt, ſo daß man füglich die Aquarellmalerei als eng— 
liſche Volkskunſt anſprechen kann. Die Namen be— 
rühmter Aquarelliſten ſind in England jedermann 
geläufig. Man benennt die Aquarellpapiere nach be— 
kannten Malern. The Studio und andere Zeitſchriften 
bringen muſtergültige Aquarelle in farbiger Wiedergabe. 

Von England aus hat ſich die neue WMalweife 
in einem allerdings etwas verwunderlich langſamen 
Tempo auf die Länder des Kontinents verbreitet, nach 
Frankreich, Belgien, Spanien, Italien und die Gebiete 
deutſcher Zunge. Dabei iſt ſie zum Teil etwas um— 
gemodelt und um einige nationale Cigentiimlichfeiten 
bereichert worden. 

Nach Paris verpflanzt durch den Engländer Rich. 
Parkes Bonnington fand die Aquarelliſtik dortſelbſt 
eine Anderung inſofern, als man ſich mehr dem flotten 
Skizzieren zuwandte und die Vorwürfe weniger der 
Marine und Landſchaft entnahm, dafür ſich um ſo mehr 
auf Genreſachen, Koſtümbilder, Volkstypen, Portrat- 
und Idealköpfe, Blumen- und Fruchtſtücke, Innenraum 
ſtudien, Exotiſches und Erotiſches verlegte. 

In Spanien brachten ein paar hervorragende 
Talente einen verblüffenden Amſchwung in bezug auf 
koloriſtiſche Wirkung und Noutiniertheit der Technik 
(Fleckmanier 2c.). 
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Als fongeniale Romanen find ihnen die Italiener 
gefolgt, ebenfalls techniſch hochſtehend, brillant und 
temperamentvoll im Vortrag. Von England abgeſehen 
hat Italien wohl die meiſten Aqurellmaler aufzuweiſen. 
Die italieniſche Künſtlerſchaft rechnet es ſozuſagen zum 
guten Ton, die Ol- und Waſſerfarbentechnik gleich 
gut zu beherrſchen. In der Hauptſtadt Italiens trifft 
ſich die kunſtbefliſſene Jugend des ganzen Erdballs; 
die dort veranſtalteten Aquarellausſtellungen wirken 
anregend und befruchtend. Man hat in Rom ſchon 
vor rund fünfzig Jahren Aquarellkurſe eingerichtet, in 
denen Akte, Volks- und Koſtümtypen geſtellt und flott, 
ſogar bei künſtlichem Licht, heruntergemalt wurden. 

Schwieriger und langſamer verläuft der Einbürge— 
rungsprozeß bei uns in Deutſchland. Wir ſind ja 
etwas ſchwerfällig. Vielleicht bringt die gerühmte 
deutſche Gründlichkeit ſpäter einigen Erſatz für dieſes 
Manko. In den erſten zwei Dritteln des vorigen 
Jahrhunderts haben nur wenige deutſche Maler ſich 
der Aquarellkunſt bedient oder ſie zum Hauptſtudium 
erwählt: Moritz von Schwind, Adolf Menzel, der 
weitgereiſte Eduard Hildebrandt, Karl Werner, Peter 
Becker, Paul Meyerheim, Adolf Schrödter ꝛe. Von 
1870 ab iff mehr aquarelliert worden, aber weniger 
von Berufsmalern als von Architekten und Kunſt— 
gewerblern, welche die Technik für ihre ſpeziellen Zwecke 
umformten und ſie für Architekturaufnahmen, perſpek— 
tiviſche Schaubilder, für Diplome, Plakate und andere 
dekorative Arbeiten ausnützten. 

Es iſt einigermaßen befremdend, daß unſere jungen 
Maler für die Schwarzweißkunſt, für die Nadierung 
und den künſtleriſchen Steindruck im allgemeinen mehr 
übrig haben als für das Aquarell. 

Eine Zeitlang hatte es den Anſchein, als ob die 
Anſichtskartenſammlerei berufen wäre, das Aquarell 
etwas volkstümlicher zu machen. Da kam der Drei— 
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farbendrud auf und mittels desſelben laſſen ſich Ol- 
farbſkizzen gerade ſo gut oder beſſer wiedergeben, als 
aquarellierte Skizzen. Sicherlich iſt die Aquarellmalerei 
trotz erfreulicher Anläufe der letzten Zeit bei uns nicht 
annähernd ſo populär, als ſie es jenſeits des Kanals iſt. 

Die Wandlung, welche die Aquarellmalerei ſeit 
ihrer Einführung erfahren hat, iſt augenfällig. Man 
kann ſie als Abergang von der Anlehnung zur Selbſt— 
ſtändigkeit bezeichnen. Die Aquarelle der erſten Zeit 
waren exakt und ſorgfältig, mit viel Mühe und Liebe 
gefertigte Gemälde, in der Geſamtwirkung an die gleich— 
zeitigen Olbilder anklingend. Man hat ſich dann 
mählich vom Lavieren, Auswaſchen und Ubereinander- 
legen der Töne, vom Ausflecken und peinlichen Retu— 
ſchieren mehr und mehr frei gemacht zu Gunſten der 
Primaviſtabehandlung mit ihren Zufälligkeiten. Damit 
wurde das Gemälde zur Skizze oder Studie degradiert, 
aber nicht zum Nachteil der Sache, denn die Farben 
wirken im erſten Auftrag am lebendigſten. Je mehr 
es glückt, nachträgliche Korrekturen auszuſchalten und 
überflüſſig zu machen, deſto größer wird die Friſche und 
Leuchtkraft des Aquarells ſein. 

Das urſprüngliche Aquarell entſtund der Haupt— 
ſache nach im Atelier; die Landſchafts- und Architektur- 
ſtudie von heute entſteht im Freien und wird großen— 
teils oder ganz im Angeſicht des Vorwurfes fertig. 
Das kommt aber wieder der Originaltreue zu ſtatten. 
Das flotte Heruntermalen führt wohl gelegentlich zu 
Flüchtigkeiten; dafür gewinnt die Technik an Behendig— 
keit und Vielſeitigkeit. 

Beim Aufkommen der Alquarellfunft galt als 
Grundſatz, daß das Papier durch die Farbe hindurch— 
ſcheinen müſſe, daß die Technik durchweg Laſierprozeß 
ſei. Man hielt dieſe Art von Malerei und die andere 
mit deckenden Waſſerfarben prinzipiell auseinander wie 
zwei grundverſchiedene Dinge. Später hat ſich dann 
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die Anſchauung geltend gemacht, daß eine ſcharfe 
Trennung der beiden Techniken überflüſſig ſei. So 
gut man in der Olmalerei deckende und laſierende 
Farben übereinander verwende, könne man auch deckende 
und laſierende Waſſerfarben über- und nebeneinander 
auftragen. Man könne die Deck- und Laſurtechnik 
verſchmelzen und die trennende Scheidewand nieder— 
reißen. Das Deckweiß fet fo gut eine Aquarellfarbe 
wie jedes andere Pigment. 

Anter gewiſſen Vorausſetzungen iſt dies zweifellos 
richtig. Es iſt richtig, wenn das Deckweiß keinen 
Schaden anrichtet. Für das früher übliche Bleiweiß 
mußte erſt ein ſich beſſer bewährender Erſatz gefunden 
werden, das Zinkweiß. So bedingt eines das andere; 
ſo ändern die Malmittel die Technik und es gilt 
immer noch das Wort: Ein Tag muß den andern 
lehren. 


Erſter Teil. 


Was man zur Aquarellmalerei 
braucht. 


1. Die Anterlage. — 2. Pigmente oder Farben. — 3. Die Auf- 
machung der Aquarellfarben. — 4. Der Farbkaſten und die 
Palette. — 5. Pinſel und Pinſelbehälter. — 6. Der Waffer- 
behälter. — 7. Bleiſtifte und Gummi. — 8. Filtrierpapier, 
Wiſchleder und Schwamm. — 9. Allerlei anderes. 


Vorbemerkung. 


Zu der im deutſchen Land noch reichlich vertretenen 
Geſellſchaft derjenigen, die alles für beſonders gut 
halten, was aus dem Ausland kommt, will ich nicht 
gehören. Nach meiner Meinung ſoll jeder von uns 
ſoviel Heimatgefühl haben, daß er lieber der deutſchen 
Induſtrie den Weg ebnen hilft, anſtatt ihn mit Prügeln 
zu verlegen. Aber wir wollen ehrlich ſein. England 
iſt das klaſſiſche Land der Aquarellkunſt. Dort hat 
man ſchon in weiten Kreiſen aquarelliert, als bei uns 
nur ein paar wenige daran dachten. Die engliſchen 
Fabrikanten wurden genötigt, für geeignete Papiere 
und gute Farben zu ſorgen. Nun iſt jede techniſche 
Verbeſſerung aber das Refultat gemachter Erfahrungen 
und dieſe laſſen ſich nicht von heute auf morgen in 
Taten umſetzen. Wer voraus iſt, bleibt zunächſt voraus. 

* 


ee a ae 


Seit die Aquarellkunſt auch bei uns beſſer Fuß 
gefaßt hat, haben fic) unſere heimiſchen Papier-, 
Farben- und Pinſelfabriken bemüht, ein brauchbares 
Material zu liefern und das iſt ihnen gelungen, wird 
ihnen künftig auch ohne Zweifel noch beſſer gelingen. 
Für alle Normalarbeiten ſind wir heute ſchon gut 
genug bedient. Von dem Zeitpunkt ab, der die beider— 
ſeitigen Erzeugniſſe qualitativ gleich hoch ſtellt, ſcheidet 
die fremde Konkurrenz von ſelbſt aus, weil unſere 
Ware billiger iſt. Man ſagt ja wohl, der Künſtler könne 
nicht rechnen; für eine Verminderung der Rechnungen 
iſt er aber immerhin empfänglich, weil in vielen Fällen 
das Geld bei ihm das wenigſte iſt. 

Der oben geäußerten Aberzeugung entſprechend 
werde ich die deutſchen Fabrikate gern und bereitwilligſt 
empfehlen; ich kann ſie aber unmöglich allein anführen. 

Das Papier iſt für ein Aquarell das wichtigſte 
Material; es kann die Arbeit angenehm und leicht machen 
oder aber erſchweren und verleiden. Sein Preis ſpielt 
gegenüber dem Wert des fertigen Werkes keine nennens- 
werte Rolle. Wer könnte es alſo einem Aquarelliſten 
übel nehmen, daß er ein beſtimmtes Papier immer wieder 
haben will, welches er für beſonders geeignet befunden 
und auf das er ſich eingeſchafft hat? Und was ver- 
ſchlägt es ſchließlich, wenn einer ſeinem deutſchen Farben⸗ 
kaſten einen Vellow Ochre oder ein Stück Burnt Sienna 
einverleibt, weil er entdeckt zu haben glaubt, daß ſie 
beſondere Leuchtkraft hätten? 

Nun noch eine andere Sache. Der Hauptfaktor 
für ein Aquarell iſt die Hand, die es macht. Der 
Schwerpunkt liegt im künſtleriſchen Teil, in der Auf— 
faſſung, in der Wiedergabe, in der Technik. Es gibt 
geſchickte Leute, die mit dem unzulänglichſten Material, 
auf Packpapier mit Kinderfarben ein reizendes Aquarell 
fertig bringen und umgekehrt hilft dem Stümper das 
allerbeſte Material nicht über ſeine Eigenſchaft hinweg. 
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Trotzdem darf man ſagen: Die Vorbedingung einer 
guten Arbeit iſt ein gutes Material. 

Man ſoll aber über der Vorbedingung die Haupt⸗ 
ſache nicht vergeſſen. 


1. Die Anterlage. 


Papier, Karton, Malpappen, Blockbücher zc. 


Als Anterlage der Aquarellmalerei können dienen: 
Papier, Pergament, Taft, Atlas, Elfenbein, Holz u. a. m. 
Die außer dem Papier genannten Gründe kommen nur 
für beſondere Zwecke in Betracht und erfordern eine 
paſſende Aufbereitung. Die letztere iſt nötig, um die 
Farben richtig haften zu machen oder um deren Aus— 
laufen beim Malen zu verhindern. Für den allge— 
meinen Fall verbleibt das Papier, das eine weitere 
Vorbereitung nicht beanſprucht. 

Das Papier iſt für die Aquarellmalerei eine hoch— 
wichtige Sache. Es ſei hier von vornherein folgendes 
feftgelegt: ob man die Künſtler⸗ Aquarellfarben der 
einen oder anderen Firma verwendet, iſt zwar nicht 
völlig gleichgültig, aber viel weniger von Belang, als 
die Wahl eines guten paſſenden Papiers. Es läßt 
ſich jedoch keine beſtimmte Papierſorte einzig empfehlen, 
weil die Fälle praktiſch verſchieden liegen. 

Große, breitgehende Ausführung will ein anderes 
Papier als die geleckte, zierliche Arbeit. Eine lavierende 
und laſierende, waſchende und wiedererſetzende Technik 
erfordert ein anderes Papier als der ſkizzierende, alles 
unmittelbar hinwerfende Vortrag. „Naß in naß“ und 
„trocken granierend“ ſtellen auch verſchiedene Anforde⸗ 
rungen an den Antergrund, wie ſich ſofort zeigen wird. 

Auf glattem Papier verteilen ſich bei naſſem Auf⸗ 
trag die Farbteilchen ſo gleichmäßig, daß das Auge 


keine Lücken wahrnimmt. Auf grobkörnigem Papier 
legen ſich dieſelben in die Rillen, wogegen die Korn— 
ſpitzen beinahe frei bleiben. Es bildet ſich ein farbiges 
Netzwerk, welches gelegentlich ohne Vergrößerung zu 
erkennen iſt. 

Trägt man auf glattem Papier die Farbe mit 
halbtrockenem Pinſel auf, ſo erhält man wiederum 
eine gleichmäßige Farblage, wenn auch etwas anders 
als die in viel Waſſer ſich niederſchlagende. Fährt 
man aber mit halbtrockenem Pinſel über ein rauhes 
Korn, ſo nehmen nur die Gipfel des letztern Farbe 
an, während die Rillen weiß bleiben. Es entſteht 
wieder ein Netzwerk, aber mit Vertauſchung von Hell 
und Dunkel. 

Eine beſtimmt zugeſtutzte Technik führt alſo not- 
wendig auf ein beſtimmtes Papier und es iſt Sache 
des einzelnen, ſich das geeignetſte für ſeine Zwecke 
auszuprobieren. Die weiter unten folgenden Angaben 
über bekannte Papiere dürfen alſo nur cum grano salis 
genommen werden. 

Zunächſt ein paar Worte über das Papier über— 
haupt. Zwiſchen dem japaniſchen Papier, wie es auch 
bei uns für Kunſtdrucke und Banknoten Verwendung 
findet, einerſeits und dem geringſten Strohpapier für 
Packzwecke anderſeits liegen hunderte von Zwiſchen— 
qualitäten. Trennt man den Abſtand zwiſchen beiden 
Extremen in eine ſchlechte und eine gute Seite, ſo 
bilden auf der letztern die Zeichen- und Malpapiere 
eine Gruppe für ſich. 

Je beſſer die Faſer, je gleichmäßiger ihre Ver— 
filzung und Leimung, je geringer die bloß belaſtenden 
Zuſätze und die zerſtörende Wirkung des Bleichprozeſſes, 
deſto beſſer wird auch das Papier ſein. 

Schlechter Zeug und Zuſatz von Celluloſe machen 
das Papier brüchig und zum Vergilben geneigt. Bei 
mangelhafter Leimung wird das Papier ſchwammig 
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und anſaugend; bei zu ſtarker Leimung wird es hart. 
Beſchwerende mineraliſche Zuſätze laſſen ſich beim Ver⸗ 
brennen des Papiers feſtſtellen. um den Stich ins 
Gelbe zu beſeitigen, wird der Zeug gebläut, wie man 
es ähnlich mit der weißen Wäſche macht. Dabei ent— 
ſteht aber kein reines Weiß, ſondern nur ein ſehr 
lichtes Grau; das Auge iſt übertölpelt und merkt den 
Betrug erſt im Vergleich mit wirklich reinweißen 
Papieren. Sind im Zeug kleine Eiſenteilchen zurück— 
geblieben, fo verurſachen fie ſpäter Roſtflecken. Ahn⸗ 
lich ausſehende, meiſt größere Flecken bilden ſich bei 
Lagerung in dumpfer, feuchter Luft aus andern 
Gründen; das Papier verſport. 


a) Aquarellpapiere. 


Die Aquarell- und Zeichenpapiere werden aus 
Leinenhadern hergeſtellt; Celluloſezuſatz und Beſchwe— 
rung pflegen zu unterbleiben. Die beſten Sorten wer— 
den als „Büttenpapier“ in einzelnen Bogen geſchöpft. 
Dieſes ſog. Handpapier iſt ſchon von weitem kennbar 
an dem ſtehen gelaſſenen welligen Selbend. 

Die Maſchinenpapiere werden in Bogen zerſchnit— 
ten oder kommen als Nollenpapier in der Breite von 
ca. 120 bis 180 em in den Handel. Zu ihnen gehört 
auch das „Tauenpapier“ aus den Hadern alter Schiffs— 
taue, etwas gelb, weich und doch feſt und zähe. 

Die Büttenpapiere ſind auf beiden Seiten ziem— 
lich gleich; die Maſchinenpapiere haben eine Ober- und 
Anterſeite. Die letztere iſt an den Rollen nach außen 
gerichtet und zeigt gewöhnlich die gewebeartige Struktur 
des Lagerfilzes; ſie bemalt und bezeichnet ſich weniger 
gut als die Oberſeite mit dem „Korn“. Das Korn 
bildet ſich entweder von ſelbſt oder durch künſtliche 
Prägung, wie beim Pyramidenforn-Papier. Glatte 
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oder glänzende Papiere find durch Metallwalzen ge— 
gangen und ſatiniert worden. 

Qualitätspapiere erhalten von der Fabrik aus eine 
Marke. Sie beſteht bei Büttenpapieren in dem „Waſſer⸗ 
zeichen“. Dem Schöpfſieb find feine Metalldrähte auf- 
genäht. Wo ſie ſitzen, wird das Papier etwas dünner 
und durchſcheinender. Wird der Bogen gegen das 
Licht gehalten, ſo ſcheint das Waſſerzeichen verſchwom— 
men durch. Bei Maſchinenpapieren wird die Marke 
gewöhnlich durch Preſſung hergeſtellt; die Marke er- 
ſcheint als Flachrelief. Diejenige Seite des Papiers, 
welche das Waſſerzeichen oder die Prägung richtig, 
alſo nicht im Spiegelbild zeigt, wird von der Fabrik 
aus als die beſſere betrachtet. 

Auch Maſchinenpapiere können mit Waſſerzeichen 
verſehen ſein; es wiederholt ſich dann in Abſtänden 
dem Rand entlang. Wenn nicht ſchon der Augen— 
ſchein lehrt, ob man ein Bütten⸗ oder Maſchinenpapier 
vor ſich hat, fo kann dies jederzeit leicht ermittelt wer— 
den. Man legt ein rundes Stück auf das Waſſer; 
Büttenpapier wölbt ſich kugelig, Maſchinenpapier wölbt 
ſich zylindriſch. Dieſer Anterſchied kommt übrigens 
auch bei aufgeſpannten Papieren noch einigermaßen 
zur Geltung, wenn ſie ſtark angenäßt werden. Das 
Büttenpapier bildet Berge und Täler ohne beſtimmte 
Richtung; das Maſchinenpapier macht Längsfalten. 
Selbſt Papieren fällt es ſchwer, ihre Herkunft zu ver— 
leugnen. 

Für Aquarelle gewöhnlicher Größe reicht das 
Büttenpapier vollauf in den Abmeſſungen und da es 
das beſſere zu ſein pflegt, ſo wird man nach ihm 
greifen. 

Jeder Kunſtbefliſſene, ob Maler, Baumeiſter oder 
Kunſtgewerbler, kennt den Namen „Whatman“ ſchon 
von der Schule her. Als die beſte Marke dieſes 
Papiers gilt allgemein „Griffin“. Griffin iſt ein ertra- 
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dickes Whatman⸗Papier, gekennzeichnet durch W & N 
(Winſor & Newton) im Waſſerzeichen und die Schutz⸗ 
marke dieſer Firma in der Ecke des Bogens (heraldiſch 
geſagt: ein geflügelter Seelöwe, daher Griffin S Greif). 
Das Papier mißt 78 auf 138 cm und koſtet pro 
Bogen bei uns etwa 8 Mk., in Bogen zweiter Wahl 
ohne Stempel etwas weniger. ee Papier ſcheint 
der Erſatz zu ſein für das ſeiner Zeit rühmlichſt be— 
kannte „Turkey Mill“. 

Die übrigen Whatman-Papiere werden in vielen 
Formaten von Demy bis Antiquarian — vergleiche 
Tabelle 1 im Anhang des Buches — in verſchiedenen 
Stärken, in drei Kornarten, nott, rough und torchon, 
d. h. glatt, rauh und torchon zum Preiſe von 0,15 bis 
4 Mk. der Bogen verkauft. 

Torchon iſt der franzöſiſche Ausdruck für das, was 
wir einen Putzlumpen oder Scheuerlappen heißen. Wie 
das beſonders grob gekörnte Papier zu dieſem Namen 
gekommen iſt, mag dahingeſtellt bleiben. Wichtig iſt 
jedenfalls die Wahl des einen oder andern Korns. 
Sie muß getroffen werden nach der Art des Darzu— 
ſtellenden. Geleckte, miniaturartige Malerei erfordert 
glattes Papier. Skizzierender, großgehender Vortrag 
ſpricht für torchon und zwiſchen dieſen beiden Extremen 
verbleibt dann das rauhe Korn für Arbeiten gewöhn— 
licher und durchſchnittlicher Ausführungsart. 

Bei den handgemachten Papieren fallen die ein— 
zelnen Bogen nie ganz gleich aus und man hat dann 
bezüglich der Stärke und des Korns noch eine engere 
Wahl. Da die Stärke durch das Bogengewicht aus— 
gedrückt wird, ſo wird aus obigem Grunde gewöhnlich 
nicht das Gewicht des Einzelbogens notiert, ſondern 
das Gewicht von 1000 Bogen. 

Die Dicke oder Stärke wächſt beim Büttenpapier 
mit der Bogengröße. Dem größern Bildformat ent- 
ſpricht alſo mit einem größern Bogen auch eine größere 
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Stärke. Teilt man einen größern Bogen auf, in 2, 4, 
6, 8, 16 oder mehr Teile, fo erhält man für kleine 
Bilder eine außergewöhnliche Stärke. Es empfiehlt 
ſich, das Papier für ein Aquarell lieber zu dick als zu 
dünn zu wählen. Dünnes Papier verzieht ſich beim 
Naßwerden zu Faltungen, was insbeſondere bei der 
Naß⸗in⸗Naß⸗Malerei recht ſtörend werden kann und 
die Arbeit verzögert. 

Anter der Bezeichnung „Creswick“ wird zur Zeit 
ein Whatman-Papier verkauft, das ſich von dem 
weißen Whatman durch einen ſtark ausgeſprochenen 
gelblichen Ton unterſcheidet. Die Kornunterſchiede, 
die Formate und Preiſe ſind wie bei dem weißen 
Papier. Dieſes Papier ſcheint der Erſatz eines früher 
gangbaren Papiers desſelben Namens zu ſein und trägt 
das Waſſerzeichen J. WHATMAN ENGLAND B. 

Das engliſche O. W. Papier wird unter der Auf— 
ſicht der Royal Society of painters in water- colours 
fabriziert in den Formaten Medium bis Double Ele— 
phant — vergleiche Tabelle 1 im Anhang — in dreierlei 
Körnung, glatt, rauh und torchon. Papierdicke und 
Preis ſind ungefähr dieſelben wie beim Whatman— 
papier. Dieſes handgemachte, auch zur Herſtellung von 
Malpappen und Blockbüchern verwendete Aquarell⸗ 
papier bearbeitet ſich angenehm und kann in jeder 
Hinſicht empfohlen werden. 

Cotmann-paper iſt ein geſchöpftes, ſolides, reichlich 
dickes Torchon, in der Durchſicht gelblich, im Format 
Imperial 57 auf 77 cm meſſend, inmitten des Lang— 
ſeitenrandes verſchwommen das Waſſerzeichen MADE 
IN ENGLAND aufweiſend. Die Farben ſtehen auf 
dieſem freudemachenden Skizzenpapier tief und ſatt, 
laufen gut ineinander und bilden gute Ränder. Preis 
1.0 Mk. 

Ein deutſches Büttenpapier von mittelrauhem, 
geſprenkeltem Korn, 56 auf 78 cm meſſend, annähernd 
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halb fo ſchwer als das vorgenannte, der Bogen zu 
55 Pfg. trägt das Waſſerzeichen l. W. Z ANDERS 
1910. Das Papier ſperrt ſich etwas gegen den Farben— 
auftrag, als ob es fettig wäre. Für prickelnde Mal— 
weiſe mit ausgeſparten Weißkonturen iſt es beſonders 
gut geeignet. 
Dieſelbe Fabrik bringt außerdem in den Handel: 
No. 1, Torchon, rauh und extra rauh, 69 auf 102 cm 
groß, 210 g ſchwer, 

No. 1½, ebenſo, aber leichter, 130 g ſchwer, 

No. 6, Torchon, rauh und extra rauh, 56 auf 78 em 
groß, 90 g ſchwer, 

No. Ga, ebenſo, aber doppeldick, 190 g ſchwer, 

No. 6½ ebenſo, aber leichter, 70 g ſchwer, 

No. 8, Torchon, rauh und extra rauh, 49 ½ auf 62 cm 
groß, 68 g ſchwer. 

Es ſind das durchweg gute, preis- und empfehlenswerte 

Aquarellpapiere. 

Papier d’Arches iſt ein franzöſiſches Büttenpapier 
von mittelrauhem Korn, das etwas an Sackleinwand 
erinnert, 55 auf 75 cm groß, nicht ſehr dick und zum 
Welligwerden neigend, der Bogen zu 60 Pfg. Das 
Papier trägt die Waſſerzeichen J. PERI GOT ARCHES 
und MB M, außerdem in einer Ecke den elliptiſchen 
Prägeſtempel M B M Veritable papier d' Arches. 
Es iſt eines der beſten Aquarellpapiere. 

Von den in Bogen geſchnittenen Maſchinen— 
papieren ſeien erwähnt: Schoellers-Hammer, ein ſtarkes 
ziemlich hartes, mäßig glattes, 50 auf 66 cm großes 
Papier, in der Durchſicht klar, nicht ins Gelbe gehend, 
mit ſich wiederholendem Waſſerzeichen am Rand und 
rundem Prägeſtempel in der Ecke, einen Hammer und 
den genannten Namen zeigend. Auf dieſem Papier 
ſtehen die Farben etwas dünn und flach, tragen ſich 
aber gut auf, geben ſich klar und leuchtend, verwaſchen 
ſich gut und laſſen ſich gut ausheben. Anter den 
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glatten und billigen Aquarellpapieren eine empfehlens— 
werte Nummer, ſpeziell am Platze, wo viel geändert 
und nachgearbeitet wird. 

Etwas merkwürdiger Art iſt das engliſche Harding⸗ 
Papier, dick und doppeldick, 56 auf 76 cm groß, mit 
dem Prägeſtempel / D H in vertiefter Schrift in einer 
Ecke. Es ſticht ſtark nach graugelb, iſt weich, zeigt 
ziemlich feines, geköpertes, diagonal- oder eroiſéartig 
geordnetes Korn, vergilbt bei ungeſchützter Lagerung 
vom Rand her, wird mürbe und brüchig. Aber die 
Farben tragen ſich ſehr weich auf, wie auf keinem 
andern Papier, und laufen gut ineinander; der gelb— 
liche Ton gibt dem Gemälde Wärme und Stimmung. 
Das Papier eignet ſich gleichgut für die früher übliche 
ſorgfältige Malweiſe wie für das Skizzieren; es iſt 
trotz ſeiner offenbaren Mängel ein ſehr gutes Aquarell⸗ 
papier und hat deshalb viele Liebhaber. 

Zum Nollenpapier wird man im allgemeinen nur 
dann greifen, wenn das Bogenpapier im Maß nicht 
ausreicht. Anter den tieriſch oder animaliſch geleimten 
Papieren, welche die Architekten für ihre Schaubilder 
benützen, find manche, die an ſich zum Agquarellieren 
recht wohl geeignet ſind. Für großzügige Malerei 
ſind ſie aber meiſtens zu glatt und zu klein im Korn 
und für kleine Bilder hat man ſie nicht nötig. 

Ein gutes Aquarellpapier in Nollen iſt die Marke 
„Schoellershammer Nr. 308 S.“ Die Nollenlange be— 
trägt 50 m, die Rollenbreite 146 cm; der Quadrat- 
meter wiegt 250 gr. Die Qualität iſt ähnlich wie bei 
dem obenerwähnten Bogenpapier derſelben Fabrik; 
aber die Fläche iſt rauher und ſtreifig gerippt, was 
beim Malen mit halbtrockenem Pinſel vorteilhaft zur 
Geltung kommt. Für Strandſachen, Seen, Teiche und 
ähnliches iſt das Papier ſo aufzuſpannen, daß die 
Streifung des Korns mit dem Waſſer geht, anſtatt es 
ſenkrecht zu durchſchneiden. 


eat apo 


Bei den weißen Aquarellpapieren ſchadet ein Stich 
ins Gelbe nicht, iſt unter Amſtänden ſogar erwünſcht, 
weil er ſchon zuſammenſtimmend wirkt, wenn er auch 
nicht fo ausgeſprochen auftritt, wie beim Creswick- und 
beim Harding-Papier. Jedenfalls iſt ein gelbliches 
Papier in der Regel geeigneter als ein ſolches, welches 
nach Blau ſticht. 

Der farbigen Zeichenpapiere oder Tonpapiere, wie 
ſie auch heißen, bedient man ſich bei der guaſchierenden 
Malerei und beim gewöhnlichen Aquarell, wenn man 
die Färbung des Papiers als Grund- und Generalton 
für gewiſſe Stimmungen mit ausnützen will. Dieſes 
Verfahren führt oft zu großer Vereinfachung der 
Arbeit und könnte mehr zur Anwendung gelangen, als 
tatſächlich der Fall iſt. Die bekannten, für Kreide— 
zeichnungen und Paſtellwiſchungen viel benützten Canſon— 
papiere können in dieſem Sinne als Aquarellpapiere 
gelten. 

Das Canſon-Papier in Bogen mißt 48 auf 63 cm 
(Kartongröße) und trägt längs des Randes die 
fortlaufende Preſſung: VIDALON-LES-ANNONAY 
ANCne MANUFre CANSON & MONTGOLFIER. 
Es wird in zahlreichen Uni- und einigen melierten 
Tönen gefertigt, iſt teils mehr teils weniger rauh, 
härter oder weicher, einerſeits gewebeartig, anderſeits 
mehr verfilzt im Korn. Für die Malerei eignen ſich 
beſonders die härtern Sorten und das verfilzte Korn 
aus maltechniſchen Gründen. In Bezug auf die farb- 
liche Wirkung empfehlen ſich die graugelben, die gelblich ⸗, 
blau- und grünlichgrauen, die maus- und ſchiefergrauen, 
die bräunlichen und lachsfarbigen Töne. 

Es arbeitet ſich ſehr angenehm auf dieſen Canfon- 
papieren. Für das eigentliche Aquarell kommen ſelbſt— 
redend nur die hellſten und lichteſten Töne in Betracht, 
die Nummern 350, 352, 359, 407, 420 und 421; 
ſpeziell 352 und 420. 
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b) Aquarellkarton. 


Als Karton bezeichnet man ein dickes, ſtark ge— 
preßtes und ſatiniertes Papier oder einen beiderſeits 
mit dünnem Papier beklebten und ebenſo behandelten 
Pappebogen. Ob das eine oder andere vorliegt, zeigt 
ſich ſofort in der Durchſicht. Karton der erſtern Art 
iſt durchſcheinend, der anderen nicht oder kaum. Die 
Dicke des Kartons wird mit den Benennungen einfach, 
doppelt, dreifach, ſechsfach uſw. angedeutet nnd beträgt 
Bruchteile eines Millimeters. 

Auf Karton malt es ſich im allgemeinen nicht gut. 
Die Farben ſtehen dünn, flach und unkörperlich; die 
Wirkungen des Korns fehlen eben. Für Miniaturen, 
Kartenaquarelle und kleine Maßſtäbe überhaupt kann 
der Karton immerhin in Betracht kommen. Der für 
Federzeichnungen und Schwarzweiß-Sachen vielbenützte 
Briſtolkarton wird von dilettierenden Damen gerne zur 
Blumenmalerei auserwählt. Auch für feinere Diplom— 
arbeiten, Arkunden mit Malerei und Schrift, wird er 
öfters verwendet. 

Briftol-Rarton wird in zwei Sorten, glatt und 
rauh, in vier Stärken und verſchiedenen Formaten 
hergeſtellt. Er trägt im Eck einen elliptiſchen Stempel 
mit der Preſſung: BRISTOL. A. L. Vergleiche Tabelle 2 
im Anhang. 


c) Aquarellpappe. 


Eine vorzügliche Errungenſchaft, die nur den einen 
Nachteil hat, daß das fertige Aquarell nicht wohl 
aufgezogen werden kann, ſondern als Vollbild zu 
rahmen iff oder im Paſſepartout vertieft gefaßt 
werden muß. 

Das Weſen der Aquarellpappe beſteht darin, daß 
ein 2 bis 4 mm dicker Pappdeckel oder Preßſpan 


einerſeits mit einem guten Aquarellpapier, anderſeits 
mit einem Contrepapier überzogen iſt, um das Werfen 
und Windſchiefwerden der Pappe beim Annäſſen zu 
verhindern. Die Aquarellpappe iſt alſo ohne weiteres 
zum Bezeichnen und Bemalen fertig, hilft mithin der 
Bequemlichkeit auf. Manche behaupten aber, das bloß 
vom Nand her gefpannte Papier bearbeite ſich beſſer, 
als das im ganzen aufgeklebte. Es mag etwas daran 
ſein; das im ganzen aufgezogene Papier hat dafür den 
Vorteil, daß beim Annäſſen keine Faltungen entſtehen. 

Engliſche Aquarellpappen ſind als „Water Colour 
Sketching Boards“, überzogen mit Whatman — oder 
O. W. — Papier in vielen Formaten zu billigem Preiſe 
im Handel. Vergleiche Tabelle 3 im Anhang. 

Wohl zu empfehlen ſind auch die ähnlichen 
„Turnbull⸗Tabletten“; ihr Papier iſt gut und ihre 
Pappe wirft ſich nicht, ſo ſehr man ſie auch annäſſen 
mag. Die graue Rückſeite trägt einen elliptiſchen Farb— 
ſtempel mit der Schrift: Aquarelle Tablet. J. L. & J. 
Turnbull Beaumont Mill. 

Schoellers Hammer iſt ebenfalls in dieſer Form 
zu haben. Die 3 mm dicke Pappe mißt 69 auf 99 em. 
Das Korn iſt flächig⸗rauh. Die Farben ſtehen kräftig, 
mehr hart als weich, was einige Vorſicht für Himmel 
und Wolken erfordert, damit ſie nicht zu ſchwer wirken. 
Die Farben laſſen ſich leicht wieder aufnehmen und 
verſchieben. Die Pappe klafft bei ſtarkem Naßwerden 
gelegentlich an den Rändern auf. Es empfiehlt ſich 
deshalb, die auf das gewünſchte Format geſchnittenen 
Stücke von vornherein mit Streifen dünnen, zähen 
Papiers über den Nand ſo zu bekleben, daß dieſes 
auf der Vorderſeite etwa 5 mm, auf der Rückſeite 
beliebig übergreift und auf der Kante preß liegt. Damit 
iſt die Aquarellpappe genügend geſchützt und der Saum 
wird ſpäter beim Rahmen oder Einſetzen in den Paffe- 
partout durch den Falz gedeckt. 
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Von der obengenannten Firma Turnbull aus ſind 
auch 1 und 2 mm ſtarke Tabletten mit getontem Papier 
im Verkehr, an den Ecken abgerundet, auf dem ſchrägen 
Schnitt vergoldet. Das Korn iſt teils glatt, teils grieſelig 
rauh, feinwarzig. Zu Handen ſind mir die Formate 
17 auf 22 cm und 12 auf 15½ cm. Die Tonungen 
ſind zweckmäßig und es malt ſich ſehr angenehm auf 
dieſen Tabletten. Für kleine Bildchen und Skizzen zu 
Geſchenkzwecken ein paſſendes und erwünſchtes Material. 


d) Blockbücher. 


Ebenfalls eine höchſt zweckmäßige Erfindung, die 
unbedingt gemacht werden müßte, wenn ſie nicht ſchon 
da wäre. Das Blockbuch oder kurzweg der Block 
beſteht aus 12 bis 32 übereinanderliegenden Aquarell⸗ 
papierblättern, die unter ſich bloß dadurch verbunden 
ſind, daß der Schnitt des Buches oder der Blätterlage 
einen Leimaufſtrich erhält, über den ein Streifen zähen 
Papiers oder ein ſtraminartiges Gewebe geklebt iſt. 
Dieſe Amrandung des Blocks läßt eine ſchmale Stelle 
frei, an der ſich die Blätter zählen laſſen und von 
welcher aus ſich dieſelben einzeln mittels eines ſcharfen 
Meſſers ablöſen laſſen, wenn ſie bemalt ſind. Ein ſtarker 
Pappdeckel unter dem letzten Blatt verſteift das Ganze. 

Die übrige Ausſtattung iſt verſchieden und wech— 
ſelnd. Es gibt Blockbücher mit und ohne Deckel, in 
Segelleinen gebunden, mit Gummiband oder Subinde- 
verſchluß, mit Taſchen zur Anterbringung der abgelöſten 
Skizzen, mit Hülſen für Bleiſtift oder Pinſel uſw. 
Das einfachſte iſt ſchließlich das bequemſte und billigſte. 
Wichtiger als alle Zubehör ſind jedenfalls eine ſolide 
Anfertigung und ein gutes Papier. 

Die Blockbücher werden in vielen Formaten ge- 
fertigt. Man ſollte ſich jedoch keine zulegen, die über 
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das Maß von 25 auf 35 cm hinausgehen. Bei großen 
Büchern tritt, wenn das Papier nicht außergewöhnlich 
ſtark iſt, der Abelſtand ein, daß die beim Malen und 
Waſchen ſtark angenäßten Blätter ſich ungebührlich 
aufwerfen, ſich wohl auch vorzeitig loslöſen und die 
darunter liegenden Blätter ebenfalls aus der Ebene 
bringen. 

Aber die engliſchen Blockbücher einfachſter Art 
ohne Deckel orientiert die Tabelle 4 im Anhang. 

Viel benützt bei uns ſind auch die guten und billigen 
Blockbücher der Firma f Miliani in Fabriano bei 
Mailand. Das glatte Korn hat mir weniger zugeſagt; 
das rauhe dagegen iſt für die ſkizzenhafte Behandlung 
recht zweckmäßig und bearbeitet ſich zu voller Befriedi— 
gung. Ein handliches Format, für gewöhnlich genügend 
groß, ijt 16 auf 24cm. Die Bücher haben ein Schug- 
blatt aus Packpapier aufgeklebt, das kreisförmig ausge- 
ſchnitten iſt, damit man die Katze nicht im Sack kauft. 

Es empfiehlt ſich, nach Abtrennung eines Blattes 
den Rand des Blocks mit Meſſer oder Schere ſchön 
eben zu ſchneiden. Geſchieht dies nicht, ſo ſtaut ſich 
beim Malen unter Amſtänden das Waſſer an den über— 
ſtehenden Rändern, löſt die Leimung des Schnittes 
und bringt den Block in Anordnung. 


2. Pigmente oder Farben. 


Die Farbſtoffe, die man aufträgt, heißen Pigmente; 
was dabei auf dem Papier entſteht, wirkt als Farbe. 
Das Pigment iſt die Arſache; die Farbe iſt die 
Wirkung. Der Sprachgebrauch des praktiſchen Lebens 
nimmt das nicht ſo genau und bezeichnet die Pigmente 
kurzweg auch als Farben. So ſprechen wir von 
Künſtlerfarben, von Olfarben, von Aquarellfarben ete. 
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Wenn man über Farben ſpricht, fo laſſen ſich 
die techniſchen Ausdrücke der Maler- und Atelierſprache 
nicht vermeiden und es erſcheint angezeigt, einige der— 
ſelben hier im voraus ihrer Bedeutung nach feſtzulegen. 


a) Farbentechniſche Ausdrücke. 


Wenn eine Farbe ſich voll und ungetrübt gibt, 
wenn ein Blau ſo blau erſcheint, als wir es uns 
überhaupt vorſtellen können, ſo ſagt man, die Farbe 
ſei geſättigt oder intenſiv, es ſei eine ſatte Farbe. 
Wenn die Farbe dabei dunkel und doch durchſcheinend 
auftritt, ſo heißt man ſie tief. So zeigt das Meer 
bei Capri ein tiefes Blau. Wenn eine ſatte oder 
intenſive Farbe gleichzeitig hell iſt, ſo ſagt man von 
ihr, ſie leuchte und wenn es ſich um Gelb oder Not 
handelt, ſie ſei feurig, ſie habe Feuer. 

Daß und warum man die nach Gelb neigenden 
Farben als warme anſpricht und die nach Blau und 
Violett neigenden als kalte, wurde ſchon weiter oben 
erwähnt. 

Wenn eine Farbe wenig geſättigt, aber klar und 
durchſichtig iſt, ſo nennt man ſie licht, auch matt, 
fahl oder flau, je nachdem es ſich um Hell oder 
Dunkel handelt. (Lichter Ocker, Grüne Erde, Nofa 
Krapplack). Iſt die Farbe wenig geſättigt und dabei 
mehr deckend als durchſcheinend, fo heißt fie ſtumpf 
(Chromorydgriin). 

Mit Weiß gemiſchte Farben wirken, wenn der 
Glanz fehlt, kalkig oder kreidig. Farben, welche aus— 
ſehen, als wären ſie verunreinigt, heißen trüb oder 
ſchmutzig, je nach dem Grad. 

Farben, die intenſiv, aber unangenehm wirken, 
gelten als hart oder grell; ſie ſind aufdringlich. Im 
entgegengeſetzten Sinne ſpricht man von angenehmen, 
weichen, ſanften Farben. 
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Gewiſſe Farben eignen ſich hauptſächlich oder 
überhaupt nur für die Malerei im Vordergrund; 
ſie wachſen dem Beſchauer entgegen (Preußiſchblau). 
Andere Farben eignen ſich beſonders gut für die Luft 
und die Ferne (Kobalt). Man kann ſie als Vorder— 
grund⸗ und Fernfarben auseinanderhalten. 

Mit dieſer Erſcheinung dürfen nicht verwechſelt 
werden die vor- und zurückſpringenden Farben, deren 
Eigenſchaft auf der verſchiedenen Wellenlänge des 
farbigen Lichts beruht. Ihre Wirkung kommt gelegent— 
lich bei zweifarbigen Muſtern zur Geltung. 

Von Farben, die ſich normal auftragen, ſagt man, 
ſie ſtehen oder ſitzen gut. Pigmente, die ſich mit 
ſichtbarem Korn niederſchlagen, „grieſeln“ (von Gries, 
Grus). Von Farben, die in die Faſer des Papiers 
eindringen und ſich nicht mehr entfernen laſſen, ſagt 
man: ſie freſſen ſich ein (gewiſſe Teerfarben). 

Manche Pigmente können mit beſtimmten andern 
nicht gemiſcht werden (z. B. Neapelgelb und Preußiſch— 
blau), weil ſie eine chemiſche Verbindung eingehen, ſtatt 
ſich mechaniſch zu mengen. Bilden ſich dabei Flocken, 
ſo ſagt man, die Miſchung gerinnt oder verkäſt. 

Wenn ein Pigment die Eigenſchaft hat, daß man 
ſchon mit einer geringen Menge desſelben eine reichliche 
Färbung erzielen kann, ſo ſagt man von ihm, es ſei 
ausgiebig (3. B. Preußiſchblau). Wenig ausgiebige 
Farben heißen auch ſtreng (Indigorot, Altramarinrot). 

Von der großen Verteilbarkeit eines Pigmentes 
ſpricht man, wenn es ſich gewiſſermaßen bis in ſeine 
Moleküle auflöſt (Karmin). Pflanzenfarben und 
Teerfarben beſitzen durchſchnittlich eine größere Ver— 
teilbarfeit, wie die Erd- und Mineralfarben. Ein 
Zeichen für die große Verteilbarkeit iſt es, wenn die 
Farbpartifeln ſich lange ſchwebend im Waſſer erhalten, 
nicht alsbald abſetzen. Farben großer Verteilbarkeit 
bringen dieſe Eigenſchaft auch beim Auftrag auf das 
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Papier zur Geltung; ſie verteilen ſich gut; ſie laufen 
gut ineinander. 

Ein Pigment heißt geſchönt, wenn ihm Zuſätze 
anderer Farben gemacht ſind, um es leuchtender zu 
machen (3. B. Anilinrot zu Eiſenrot). Wenn die Zu— 
ſätze unbeſtändig ſind, ſo iſt das Schönen oder An— 
feuern ein Unfug. 


b) Die Aberzahl der Pigmente. 


Wenn jemand, der aquarellieren lernen will, ein 
Verzeichnis der betreffenden Farben zur Hand nimmt, 
ſo wird er vermutlich erſchrecken über die große Zahl 
derſelben und wenn er ſich die Mühe nimmt, ſie aus— 
zuzählen, ſo wird er nicht weit von 200 bleiben. Die 
Sache ſieht aber ſchlimmer aus, als ſie iſt. Die 
vielen Farben braucht man lange nicht alle; der zehnte 
Teil tut es auch und mit dieſen allein kommt man 
ſogar weiter. Woran liegt nun das? 

Erſtens: viele der aufgeführten Farben ſind weiter 
nichts als ein Gemenge von zwei oder mehr Einzel— 
farben, von Not und Blau, von Gelb und Blau uſw. 
Wer nicht gar zu bequem iſt, kann das Miſchen auf 
der Palette ſelbſt beſorgen und ſich den Kauf der 
Miſchfarben erſparen. Verdächtig, Miſchfarben zu 
ſein, ſind in der Regel diejenigen, die ſtatt dem Namen 
des Farbſtoffes einen Phantaſienamen führen wie 
Moosgrün oder Maigrün. Es gehören dahin aber 
auch einige, die ſcheinbar unter richtiger Flagge ſegeln, 
wie das als Chromgrün gehende Gemenge von Chrom— 
gelb mit irgend einem Blau. 

Zweitens: viele der Farben ſind nicht lichtecht; 
ſie verblaſſen über kurz oder lang, wenn ſie die Sonne 
beſcheint. Sie ſind für ein Aquarell, das Dauer haben 
ſoll, nicht zu gebrauchen; für allerlei andere flüchtige 
Zwecke mögen ſie genügen. Es iſt ſchade drum; uuter 
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den unbeſtändigen Farben ſind einige ſehr ſchöne. 
Aber eine reinliche Scheidung in dieſer Hinſicht wird 
noch weiter zu reden ſein. 

Drittens: viele Farben wirken im Aufſtrich ſo 
wenig verſchieden von einander, daß es töricht wäre, 
ſie alle in den Farbkaſten zu legen. Da finden wir 
z. B. acht verfchiedene Ocker, die wir gewiß nicht alle 
nötig haben, abgeſehen davon, daß Marsgelb und 
einiges andere auch nicht weit davon liegen. Wir 
wiſſen, daß ein Backſtein ſich gelb oder rot brennt je 
nach der aufgewendeten Hitze, daß er dunkelbraun 
verglaſt, wenn das Feuer übermäßig wird. Auf ähnliche 
Weiſe laſſen ſich aus einem Rohocker durch Brennen 
oder Kalzinieren ſchließlich beliebig viele Ocker erzeugen. 
Allen aber haftet das Charakteriſtiſche des Ockers an 
und wenn wir einen gelben, einen roten und einen 
braunen ausſuchen, ſo wird es für alle Fälle genügen. 

Eine ganze Reihe roter Farben läßt ſich zuſammen⸗ 
faſſen in den Begriff „Eiſenrot“. Der färbende 
Beſtandteil iſt rotes Eiſenoxyd natürlicher oder künſt— 
licher Herkunft. Auch hier läßt ſich durch Brennen 
oder Röſten nachhelfen. Die Färbungen liegen nicht 
weit auseinander und bewegen ſich zwiſchen Ockerrot 
und Braunviolett. Engliſchrot, Venezianiſchrot, Licht— 
rot, Pompejaniſchrot, Caput mortuum, Indiſchrot, 
Perſiſchrot ete. gehören hierher; zwei oder drei davon 
werden vollauf genügen. 

Da ſind an die dreißig verſchiedene Grün; davon 
werden wir die meiſten entbehren können. Alle wenig 
lebhaften Grünfärbungen werden ſich ermöglichen laſſen 
durch Miſchung von Gelb und Blau. Nur für das 
ſogenannte Spangrün (von Grünſpan) werden wir aus 
der Reihe der verſchiedenen Kupfergrün das eine oder 
andere ausſuchen müſſen, denn ſolch ein intenſives 
Grün läßt ſich mit dem beſten Willen durch Miſchen 
nicht erreichen. 
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Viertens: manche Farben find veraltet. Sie 
haben ſeinerzeit ihre Rolle geſpielt und ihre Dienſte 
getan und ſie werden noch geführt, weil ſie noch ver— 
einzelte Liebhaber finden. Sie ſind aber völlig ent— 
behrlich, weil die neuere Farbeninduſtrie längſt einen 
Erſatz geſchaffen hat, der zweckmäßiger iſt. Dahin, 
d. h. zu den veralteten Farben gehören u. a. Aureolin, 
Biſter, Mumie, Neutraltinte und Sepia. 

Iſt nach obigem feſtgeſtellt, daß von den vielen 
vorhandenen Aquarellfarben der größte Teil für die 
Malerei überflüſſig iſt, ſo wird ſich die Beſprechung 
derſelben auch beſchränken und kürzer faſſen können. 
Zunächſt intereſſiert uns aber noch 


c) Die Herkunft der Pigmente. 


Wie Edelſteine in der Natur vorkommen, aber 
auch vom Chemiker „ſynthetiſch“ im Laboratorium aus 
den Grundſtoffen aufgebaut werden, ſo liefert einer— 
ſeits die Natur Farbſtoffe, die nur einer gewiſſen 
Aufbereitung bedürfen, um als Malerfarben dienen 
zu können, und anderſeits laſſen ſich auf chemiſchem 
Wege intenſiv färbende Pigmente aus Stoffen un— 
ſcheinbarer Färbung herſtellen. 

Man unterſcheidet in dieſem Sinne natürliche 
und künſtliche Farben. Eine vollſtändige Trennung 
iſt nicht möglich, weil ſich die Grenze verwiſcht und 
weil verſchiedene Farben, wie Zinnober, Altramarin 
und Indigo, der Natur entnommen oder künſtlich er— 
zeugt ſein können. 

Die natürlichen Farben entſtammen einem der 
drei Reiche. Sind ſie anorganiſch, ſo heißen ſie Erd— 
oder Mineralfarben. Ihnen haftet faſt durchweg etwas 
ſchweres, körperliches an und ſie decken deshalb mehr 
oder weniger; ſie ſind beinahe alle beſtändig oder lichtecht. 


Sind die Pigmente dem Pflanzenreich entlehnt, 
ſo heißen ſie vegetabiliſche oder Pflanzenfarben. Den 
eingedickten Säften, den harzartigen Ausſchwitzungen 
geht das urſprünglich flüſſige nach. Die Pflanzen— 
farben tragen ſich leicht, dünn und durchſcheinend auf; 
ihr Deckvermögen iſt ſehr gering. Sie ergeben mit 
andern Worten eine tiefe aber wenig leuchtende Färbung. 
Das läßt ſich jedoch einigermaßen korrigieren. Man 
ſetzt den Säften oder Löſungen weiße Körper in feinſter 
Verteilung zu: Stärkepulver, geſchlämmten weißen Ton 
ete. Die Färbung ſchlägt ſich auf den kleinen Partikeln 
nieder; das Pigment wird körperlicher, färbt leuchten— 
der und weniger tief. Auf dieſe Weiſe entſtehen die 
ſogenannten Farblacke oder Lackfarben, Krapplack, 
Indigolack u. a. m. Die vegetabiliſchen Farben ſind 
durchgängig weniger beſtändig und lichtecht als die 
Erdfarben, was in Anbetracht ihrer ſonſtigen guten 
Eigenſchaften recht bedauerlich iſt. 

Dem Tierreich entnommen ſind die animaliſchen 
Farben. Es ſind ihrer nicht viele und dieſe wenigen 
ſind entbehrlich. 

Von den künſtlichen, alſo auf chemiſchem Wege 
erzeugten Farben, zeigt ein Teil, etwa die Hälfte, 
ſich ähnlich nach Art und Verhalten den Mineral— 
oder Erdfarben, während der andere Teil, die Teer— 
oder Anilinfarben, in ſofern eine Sonderſtellung ein— 
nimmt, als die zugehörigen Erzeugniſſe außerordentlich 
intenſiv und leuchtend ſind, aber leider keine oder nur 
geringe Beſtändigkeit haben. 

Der erſterwähnte Teil der künſtlichen Pigmente 
bringt dem Farbenkaſten einige ſeiner wichtigſten 
Farben zu. Vom andern Teil kann nur mit Aus— 
wahl und ausnahmsweiſe Gebrauch gemacht werden. 
Der Farbenchemie ſcheint es übrigens zu gelingen, in 
dieſer Hinſicht Wandel zum Beſſern zu ſchaffen. Vor⸗ 
verſuche ſind gemacht und die Vorboten ſind bereits da. 
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Die Firma Schmincke & Co. hat ihren Horadam- 
Farben ein Sortiment von 14 Teerfarblacken, T- Farben 
genannt, eingereiht: Echtgelb, hell und dunkel; Per— 
manentgelb, hell und dunkel; Permanentrot |, Il und 
III; Echtroſa, Indigorot, Pigmentſcharlach, Echt— 
bordeaux, Echtviolett, Echtblau, Solidblau, Echtgrün. 

Günther Wagner bringt einen Satz von Teer— 
farblacken unter dem Namen Eilido-Töne heraus: 
6: Gelb, 5 Not, 4 Blau, 6 Grün und je 1 Schwarz, 
Grau und Braun. 

Unter dieſen neuen Farben befinden ſich ſehr 
hübſche und brauchbare Töne. Wenn die behauptete 
Lichtbeſtändigkeit ſich als richtig erweiſt und wenn ſich 
keine mißlichen Nebenwirkungen geltend machen, ſo 
bilden dieſe Teerfarben eine willkommene Bereicherung 
des Aquarellkaſtens. Daß es gelingt, ſchon mit dieſen 
neuen Farben allein ein befriedigendes Landſchaftsbild 
zu malen, davon habe ich mich ſelbſt überzeugt. 
Wichtiger als für den Landſchafter iſt die Frage für 
den Blumenmaler, ſpeziell wegen der roten Farben. 


d) Die meiſtbenützten Aquarellfarben. 
Weiß — Gelb — Rot — Blau — Grün — Braun — 
Grau und Schwarz. 


Das Deckweiß. 


Für das gewöhnliche oder eigentliche Aquarell 
auf weißem Papier iſt Deckweiß überflüſſig; man kann 
ohne dasſelbe auskommen, wenn man die Mühe des 
Ausſparens nicht ſcheut. Das ungetrübte Weiß des 
Papiers ſteht meiſtens friſcher und beſſer im Bild, als 
das aufgeſetzte Weiß. Man wird ſich aber ein Deck— 
weiß als Notbehelf zulegen, um gelegentlich verloren ge— 
gangene Lichter wieder herzuſtellen, für beſonders feine 
Ciſelierungen und als Zuſatz zu andern Farben, um 


fie milchig oder ſtumpf und kreidig zu machen, wo 
dies erforderlich erſcheint. 

Für das guaſchierte Aquarell liegt die Benützung 
von Deckweiß im Begriff und Weſen. Auf die 
Wirkung deckender und halbdeckender Töne ſtützt es 
ſeine Eigenart. 

Für das Aquarellieren auf getonten Papieren iſt 
Deckweiß ebenfals nicht zu entbehren. Im Landſchafts— 
bild kommen die hellſten Partien mit ſeiner Hilfe zu— 
ſtande. Im Blumenſtück werden Margueriten und 
andere weiße Blumen, überhaupt alles, was heller iſt 
als der Grund mit ſeiner Beteiligung gemalt. 

Alle weißen Pigmente beſtehen aus kleinſten, farb— 
los durchſichtigen Körnchen. Durch die Brechung des 
des Lichts an den Kanten und Flächen dieſer mikro— 
ſkopiſchen Körper entſteht für das Auge der Eindruck 
von Weiß. Ein Vergleich ins gröbere erklärt dies 
ſofort. Der Schnee beſteht aus feinen Eisnadeln und 
erſcheint tadellos weiß. 

Durchtränkt man den Schnee mit Waſſer, ſo 
verliert er ſein reines Weiß; er wirkt glaſig. Genau 
ſo ergeht es den weißen Pigmenten. Werden ſie in 
ein wäſſeriges Bindemittel gebettet, ſo geht ihr Weiß 
zurück und noch mehr, wenn ſie in Ol oder Firnis 
zu liegen kommen. Dasjenige Weiß, welches dabei am 
wenigſten an Weiß verliert, hat die größte Deckkraft. 
Manche Körper, die trocken verwendet, noch als weißes 
Pigment gelten können, wie die Kreide, müſſen als 
Malerfarbe ausſcheiden, weil ſie in Waſſer nicht mehr 
genügend decken und noch weniger in Ol. 

Von den der Malerei zur Verfügung ſtehenden 
weißen Pigmenten hat die beſte Deckkraft das kohlen— 
ſaure Bleioxyd, kurzweg Bleiweiß genannt. Für die 
Aquarellmalerei kommt es als 


Kremſerweiß oder Blanc d'argent 
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in Betracht. Der großen Deckkraft ſteht eine leidige 
Nebeneigenſchaft gegenüber. In Gegenwart von Schwe— 
felwaſſerſtoff, der in geringen Mengen in jeder Wohn— 
luft vorhanden iſt, vergilbt es und bräunt ſich ſchließ⸗ 
lich bis zum Schiefergrau. Als Olfarbe iſt das 
Bleiweiß durch Ol und Firnis gegen dieſen Angriff 
ziemlich geſchützt, nicht ſo als Waſſerfarbe. Man 
verwendet es deshalb beim Agquarellieren am beſten 
nicht und wählt ſtatt ſeiner ein Weiß, das nicht ver— 
gilbt. Der nächſtliegende Erſatz iſt das Sinforyd, 
kurzweg Zinkweiß genannt. Seine Deckkraft iſt etwas 
geringer, aber für eine Waſſerfarbe genügend. Die 
Form, in welcher es dem Aquarellmaler dient, iſt 


Permanent Chineſiſchweiß. 


Verſchiedene Gründe empfehlen ſeine Aufbewahrung 
in kleinen Glasgefäßen und man bedient ſich beſſer 
dieſer Aufmachungsart (vergleiche Abbildung 1) als der 
Tafelform und der Verpackung in Näpfchen oder 
Tuben. Auch dieſes Weiß hat ſeine ſchwache Seite. 
Wer Teerfarben mitbenützt — in der Blumenmalerei 
ſind ſie kaum zu umgehen — der ſollte kein Zinkweiß 
verwenden, wenigſtens nicht in Verbindung mit dieſen. 
Es hat ſich gezeigt, daß ſonſt ziemlich haltbare Teer— 
farben nicht zinkweiß-echt ſind. Das heißt mit andern 
Worten: mit Zinkweiß gemiſchte Teerfarben verblaſſen 
leichter als ſonſt, aber merkwürdigerweiſe nur in 
Aquarellen, die ſich dicht unter Glas befinden 
(Dr. Eibner, Kunſttechniſche Blätter VII. 18-20). 

Eine dritte weiße Deckfarbe iſt ſchwefelſaurer 
Baryt mit Schwefelzink, bekannt unter der Bezeichnung 
Griffith's Weiß oder Zinkolith, als Künſtler-Aquarell⸗ 
farbe gewöhnlich aber 


Lithoponweiß 
genannt. Dieſes Weiß iſt fein und ſchön, deckt gut, 
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wird aber in der vollen Sonne leicht grau. Es kommt 
in Fläſchchen in den Handel (Horadam's Patentfarben), 
iſt ausgiebig, geſchmeidig und nicht zur Verkörnung 
und Klumpenbildung geneigt, wie die andern Deckweiß— 
arten. 

Jedes der aufgeführten drei Deckweiß hat alſo 
ſeine guten und weniger guten Eigenſchaften. In jeder 
Hinſicht einwandfrei iſt keines derſelben. 


Die gelben Farben. 


Da find zunächſt zwei lichtgelbe Deckfarben: Jaune 
brillant und Neapelgelb. Sie haben beide neben ihren 
guten Qualitäten auch Mängel und Nachteile. Da 
man durch Miſchen von Deckweiß mit Gelb oder Not: 
gelb dasſelbe erreichen kann, ſo mag es bei der bloßen 
Erwähnung bleiben. 

Gelb iſt an ſich die lichtſtärkſte Farbe, ſchon im 
Tageslicht und bei künſtlicher Beleuchtung erſt recht. 
Anter den ausgeſprochen gelben Pigmenten ſteht in 
bezug auf die Helligkeit voran das chromſaure Blei— 
oxyd oder, wie es kurzweg genannt wird, das 


Chromgelb. 


Künſtlich erzeugt, fällt es je nach der Herſtellungs— 
art verſchieden in der Färbung aus vom grünlichen 
bis zum roten, ſo daß eine förmliche Skala zur Ver— 
fügung ſteht. Das Chromgelb iſt verwandt mit dem 
Bleiweiß, hat mit ihm gewiſſe Eigenſchaften gemein 
und verträgt ſich nicht mit allen Farben, ſo z. B. 
mit Zinnober. Als Aquarellfarbe kommt es gewöhnlich 
in vier Nummern in den Verkehr: zitrongelb, hell, 
mittel und orange. Die Farbe iſt leuchtend, ausgiebig, 
mehr deckend als laſierend, ziemlich haltbar und beſtändig, 
wenigſtens in den dunklern und rötlichen Abſtufungen. 
Allen Chromgelb als Aquarellfarbe haftet aber etwas 
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aufdringliches, freches an, fo daß man fie am beften 
nicht in den Farbenkaſten aufnimmt. Das bezieht ſich 
jedoch nur auf die laſierende Verwendung. Wo man 
Deckweißlichter oder auch verſchwommenes Weiß mit 
Gelb- oder Notftich auftragen will, empfiehlt fic in 
erſter Linie die Beimiſchung von Chromgelb wegen 
ſeiner Deckkraft und Lichtſtärke. Das Weiß färbt ſich, 
ohne viel an ſeiner Helle zu verlieren. 

Die ſchönſte aber auch die teuerſte Farbe von 
ausgeſprochenem Gelb iſt das Schwefelkadmium, oder 
kurzweg das 5 

Kadmiumgelb. 

Kadmium iſt ausgiebig, etwas deckend, leuchtend, 
tiefer als Chromgelb und weniger frech, außerdem be— 
ſtändig. Der Farbaufſtrich dunkelt, im Dunkeln aufbe⸗ 
wahrt etwas nach, wird am Licht aber wieder heller. Mit 
den Kupferfarben, Grünſpangrün ete., will ſich Kad— 
mium nicht vertragen; die Miſchungen bräunen ſich. 
Als Aquarellfarben ſind gewöhnlich vier Nummern zu 
haben: hell, mittel, orangegelb und orangerot oder 
dunkel. Am meiſten verwendet wird die Mittelſorte. 
Für die Blumen- und Stilllebenmalerei, für figürliche 
und dekorative Stücke ſind die Kadmiumfarben wichtiger 
als für Landſchaften und Architekturen, bei denen ſie 
im Vordergrund wie in der Ferne ihrer Deckkraft 
wegen leicht zu ſchwer wirken, ſowohl für ſich allein 
als in ihren Miſchungen. 

Die angenehmſte und am leichteſten zu verarbeitende 
gelbe Aquarellfarbe iſt das ſalpetrigſaure Kobaltoxyd— 


Kali oder 
Indiſchgelb. 


Der Namen der Farbe rührt daher, daß ein ganz 
ähnliches Gelb auch aus dem aus China, Indien und 
Arabien eingeführten, Purée genannten Stoff erzeugt 
wird, wobei Euxanthinſäure das färbende Agens iſt. 
Indiſchgelb iſt ſchön, gut laſierend, von genügender 
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Tiefe, mit allen Farben miſchbar und ziemlich beſtändig, 
fofern es nicht aus Durée erzeugt iſt. Für jedes Feld 
der Aquarellmalerei und zu Miſchungen von allerlei 
Grün beſonders geeignet, ſollte das Indiſchgelb in 
keinem Farbkaſten fehlen. 

Eine in frühern Tagen beliebte, aber heute ziemlich 
aus der Mode gekommene, in England noch verwendete, 
gelbe Farbe iſt 

Gummigutt, 


ein über Singapore aus Siam eingeführtes Gummi— 
harz irgend einer Gareinia-Art. Dieſes Naturprodukt 
kommt in Stücken als Röhrengutti und als Kuchen— 
gutti in den Handel. Das erſtere iſt beſſer und reiner. 
Seine zylindriſche Form rührt vom Eintropfen in 
Becher aus Bambusrohr her. Das Ausſehen erinnert 
an dunkles Kolophonium. Der Bruch iſt mattglänzend 
und muſchelig. Der naſſe Pinſel gibt auf der rot— 
braunen Fläche gelbe Streifen und Säume. Wer mit 
Gummigutt aquarellieren will, kann ein rohes Stück 
benützen, das ziemlich lange vorhält und wenig koſtet. 
Die Farbe wird aber auch in den ſonſt üblichen 
Aufmachungen geliefert. Färbung und Verwendung 
ſind ähnlich wie beim Indiſchgelb. Der ſatte Aufſtrich 
iſt noch etwas tiefer und Gummigutt laſiert beſſer 
als jedes andere gelbe Pigment. Die Beſtändigkeit 
iſt nur mittelmäßig. i 
Gummigutt iſt auch phyſikaliſch merkwürdig. Nicht 
zuſammengeſetztes Licht, wie es jede Einzelſtelle des 
Spektrums zeigt, heißt einfarbig. Die Farben der 
Pigmente zeigen kein einfarbiges Licht; ein Licht be— 
ſtimmter Farbe herrſcht nur vor, in gelben Farben das 
gelbe, in roten das rote ufw. Gummigutt macht nun 
inſofern eine Ausnahme, als ſein Auftrag mehr rote 
und grüne als gelbe Strahlen hat. Damit hängt es 
offenbar zuſammen, daß ein dünner Aufſtrich nach 


„ 


Grün ſticht, während ein dicker orangefarben oder 
ſchmutzig rotbraun wirkt. 

Aus der Reihe der auf Seite 40 erwähnten Teer— 
farblacke kommen in der Färbung dem Indiſchgelb 
nahe Horadams Permanentgelb hell (Indanthrengelb) 
und die Nummern 501 und 504 der Eilido-Farben. 

Von den weniger ausgeſprochen gelben Farben 
ſind aufzuführen einige Ockerſorten und Siena unge— 
brannt, die auch eine Art von Ocker iſt. Eiſen- und 
Manganoxydhydrate find für die tonigen und kalkigen 
Erden die färbenden Stoffe; Eiſen für den rötlichen, 
Mangan für den grünlichen Teil. Die Ocker ſind in 
der Natur ſo verbreitet (Auxerre, Amberg ete.), daß 
eine künſtliche Erzeugung überflüſſig iſt. Terra di Siena 
ſtammt aus Toscana oder Amerika, wird aber auch 
künſtlich aus dem Grubenſchlamm der Eiſenvitriol— 
bereitung gewonnen. 


Lichter Ocker, Gelber Ocker. 


Als Aquarellfarbe gewöhnlich in zwei Nummern 
erhältlich, die wenig von einander abweichen. Je heller 
und gelber (aber ungeſchönt), deſto beſſer. Für die 
Landſchaft⸗ und Architekturmalerei iſt dieſer Ocker eine 
Aniverſalfarbe. Er dient zum lichten Anterlegen, um ganze 
Partien einheitlich auf einen warmen Ton zu ſtimmen, 
für Wände, Wege, Geſtein, zur Miſchung von allerlei 
ſtumpfem Grün, zum Aufwärmen von Schattenpartien 
und wenn er wirklich licht iſt und nicht zu ſehr deckt, 
ſogar in der Ferne für Luft und Wolken. Das nicht— 
aufdringliche iſt die Stärke dieſer Farbe. Sie läßt ſich 
leicht auswaſchen wie alle Erdfarben und iſt, wenn un— 
geſchönt, völlig beſtändig. 


Goldocker 


iſt etwas tiefer, wärmer und feuriger im Ton, verhält ſich 
ähnlich und läßt ſich ähnlich verwenden. Das gleiche gilt vom 
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Marsgelb, 


das etwas durchſichtiger iſt, ſchwach nach Rot zieht und 
ſich angenehm verarbeitet, wie auch die übrigen Mars— 


farben. 
Römiſcher Ocker 


zeigt ein ſchwereres, ſchon ſtark gebrochenes Gelb und 
nähert ſich der Grenze, die man zwiſchen Gelb und 
Braun zu ziehen pflegt, obgleich Braun im Grunde ge— 
nommen nichts anderes iſt als ein lichtſchwaches Gelb, 
wie Grau ein lichtſchwaches Weiß iſt. 

Goldocker, römiſcher Ocker und Marsgelb ſind ent— 
behrlich, wenn man darauf hält, mit tunlichſt wenigen 
Farben auszukommen. Ihre Färbungen laſſen ſich an- 
genähert durch Miſchung von lichtem Ocker mit Indiſchgelb, 
rotem Ocker und Siena erreichen. 

Eine für den Landſchafter und beſonders den Archi— 
tekturmaler kaum zu entbehrende Farbe iſt 


Siena, ungebrannte Siena, rohe Siena. 


Das „Terra di“ wird der Kürze halber weggelaſſen. 
Obgleich dieſe Farbe ein ſchon ſtark gebrochenes Gelb 
zeigt, ſo wirkt ſie außerordentlich warm und leuchtend. 
Schaltet man Himmel und Wolken aus und reiht dafür 
das Waſſer der Teiche und Tümpel ein, ſo gilt ungefähr 
alles, was über die Anwendung des lichten Ockers ge— 
ſagt wurde. Das Grün wird ſelbſtredend ſtumpfer, aber 
man hat ja auch ſolches wiederzugeben. Auch die übrigen 
Gebiete der Malerei werden dieſe Farbe nicht entbehren 
wollen. Sie gehört alſo in jedes Malbeſteck und hilft 
den eiſernen Beſtand bilden. Sie fehlt auch tatſächlich 
nicht in der engliſchen „4 Cake Box“, was gewiß für 
ihre Vielſeitigkeit ſpricht (Raw Sienna, Light Red, Cobalt 
and Vandyke Brown). 


„„ 


Die roten Farben. 


Rote Pigmente gibt es in Menge. Die rote Ab— 
teilung der Farben iſt die reichhaltigſte und trotzdem 
iſt es um die Aquarellmalerei in dieſer Hinſicht nicht 
ſonderlich gut beſtellt. Gebrochenes Not fteht in tadel— 
loſer Qualität und mit Repräſentanten in Aberfülle 
zur Verfügung. Auch am ausgeſprochenen, ungetrübten 
Rot wäre kein Mangel; aber das meiſte iſt nicht licht⸗ 
echt und das übrige hat auch ſeine ſchwachen Seiten. 
Landſchaft und Architektur kommen noch gut weg. 
Leidtragende find die Blumen-, die Stillleben und 
Figurenmalerei. 

Das ſchönſte und verteilbarſte Rot, der Karmin, 
iſt höchſt unbeſtändig. Die roten Anilinfarben ſind 
größtenteils raſch verblaſſend. Da müſſen denn Rrapp- 
lack, Alizarinrot und andere Notlade als Notbehelf 
einſpringen, obgleich ſie weniger ſchön und auch nicht 
ſehr beſtändig ſind. Zinnober neigt zur Schwärzung 
und Mennige zur Verſteinerung. Ein wahrer Jammer! 

Es wäre alſo immerhin für den Aquarelliſten ein 
freudiges Ereignis, wenn die auf Seite 40 erwähnten 
neuen Teerfarblacke ſich beſtändiger als Krapp erweiſen 
und in anderer Hinſicht keinen Grund zur Beanſtandung 
geben würden. Um darüber endgültig ins Reine zu 
kommen, müſſen eben noch ein paar Jahre abgewartet 
werden, die die nötige Erfahrung bringen. 

Die natürliche oder die künſtlich hergeſtellte Ver- 
bindung von Schwefel und Queckſilber, das kriſtalliniſche 
rote Schwefelqueckſilber geht unter dem Namen 


Zinnober. 


Zinnober iſt eine ſchwere Farbe, ausgeſprochen und eigen— 
artig rot, gut deckend, je nach der Erzeugungsmethode 
heller oder dunkler, auch nach Gelb oder nach Violett 
ziehend, in ſtarkem Licht nachdunkelnd und ſchließlich 
ſchwarz werdend, unverträglich mit bleihaltigen Farben, 
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mit Pariſerblau u. a. Zinnober geht als Aquarellfarbe 
in den Nummern hell und dunkel, Scharlach- und 
Karminzinnober, ſowie als chineſiſcher Zinnober, der als 
der beſte gilt. Der Aquarelliſt tut gut, auf alle fünf 
Formen zu verzichten, wenn er nicht gerade ſchwere Abend— 
himmel und mittelalterliche Scharfrichter zu malen hat. 

Das rote Bleioxyd oder Minium, künſtlich erzeugt 
aus Bleiweiß, heißt in der Malerſprache 


Mennige oder Saturnrot. 


Weniger ſchwer und weniger deckend als Zinnober, 
ziemlich beſtändig, von feiner eigenartig ſchöner Färbung, 
nach Orange ziehend, ſeine Herkunft nicht verleugnend 
und die ſchlechten Eigenſchaften des Bleiweiß in bezug 
auf Miſchbarkeit und den Schwefelwaſſerſtoff teilend. 
In tadelloſer, feiner Ware iſt die Farbe leider ſchwer 
erhältlich; in geringer Qualität wird ſie über kurz oder 
lang wie ein Stein. Am ſicherſten iſt noch die feſte 
Tafelform; wer ſich ein gutes Stück errungen, wird 
eine helle Freude an dieſer Farbe haben, gleichgültig 
ob er Landſchaften, Blumen oder Figuren malt. Sie 
iſt nicht überall zu brauchen, aber wo ſie angezeigt iſt, 
bringt ſie einen heiteren Klang in den Akkord wie keine 
andere für ſie gewählte Farbe. 


Krapplacke, Krapprot. 


Das färbende Mittel für die verſchiedenen Rrapp- 
lacke liefert die Wurzel der Färberröte (Rubia tinctorum). 
Die wirkſamen Beſtandteile Xanthin (Krappgelb), Ali— 
zarin (Krapprot) und Purpurin (Kr.⸗purpur) ermöglichen 
bei entſprechender Behandlung eine übergehende Skala 
zwiſchen Not und Violettbraun in den Tönen: roſa, rot, 
karmeſin, purpur, lila, violett, alle aber etwas gebrochen 
und mehr oder weniger nach Braun neigend. 

Die Deckkraft der Krapplacke iſt gering, die Tiefen— 
wirkung der dunkeln Farben gut, der hellen ſelbſtredend 
Jännicke⸗Meyer, Aquarellmalerei 7. Aufl. 4 
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ungenügend; die Beſtändigkeit ijt hinlänglich, die Miſch⸗ 
barkeit ohne Anſtand. 

Als Aquarellfarben werden geliefert: Krappkarmin, 
Krapplack dunkel, Alizarinrot, Roſakrapplack, Purpur⸗ 
krapplack, brauner Krapplack und einige mehr. Für 
die Landſchaft- und Architekturmalerei wird man ſich 
eine der drei erſtgenannten Formen wählen und es dabei 
bewenden laſſen. Auf den anderen Malgebieten wird 
man auch die helleren Vertreter berückſichtigen müſſen. 
In England werden Rose Madder und Brown Madder 
viel benützt und auch bei uns wollen viele dieſe Farben 
nicht entbehren. Offenbar iſt hierbei auch manches 
konventionell und die Malweiſe aus Großvaters Tagen 
iſt mit im Spiele, aus den Tagen, aus welchen der 
Ausſpruch ſtammt: „Die Harmonie iſt braun.“ 

Das Eiſenrot iſt, wenn es nicht geſchönt wurde, 
immer lichtecht und ſolid, ſtets etwas gebrochen im Ton 
und ſonſt ſich ungefähr wie die Ockerfarben verhaltend, 
auch billig, wie dieſe. 

Die hellſte Farbe der Eiſenrotgruppe iſt 


Lichtrot. 


Kaum davon verſchieden, aber gewöhnlich etwas 
wärmer iſt 
Roter Ocker, gebrannter Lichtocker. 


Noch ein wenig tiefer und wärmer, aber auch nicht 
ſehr abweichend iſt 
Venezianiſchrot. 


Dann folgt etwas ſchwerer und dunkler, aber auch 
warm im Ton 


Engliſchrot. 
Kälter, dunkler und ſtumpfer iſt das vielverwendete 
Indiſchrot. 
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Ahnlich wieder, aber weniger ſtumpf und etwas 
tiefer gibt ſich 
Pompejaniſchrot. 


Den Schluß der Skala bildet das mehr durch— 
ſichtige, zum Violett neigende 


Perſiſchrot. 


Die hellen, unter dieſen Eiſenrot dienen für rötliche 
Untergründe, Acker, Wege, Mauerwerk, Ziegeldächer, 
Felſen, Forlenſtämme in der Abendſonne, zum Aufröten 
von Reflexen, zur Trübung der Luft für Städtedunſt 
und Nebelſtimmung ꝛc. Die dunklern Not, voran das 
Indiſchrot, brechen das Blau der Schatten zu mehr 
neutralen Tönen, helfen mit bei der Darſtellung ſchwerer 
Wolken und Regenlüfte; die Verwendung der Miſch— 
farben Payne's Grau und Neutraltinte wird überflüſſig, 
wenn die dunkeln Eiſenrot entſprechend mit Blau ge— 
mengt werden. Mit Weiß gemiſcht geben die Eiſenrot 
ſtumpfe, ſich nach der kälteren Seite neigende, entfernt 
an Roſa und Lila anklingende Töne. 

Es hat keinen Zweck, ſich alle die erwähnten Farben 
zuzulegen; ein helles und ein dunkles Rot dieſer Gruppe 
genügen. 

Von den neuern, als lichtecht gerühmten Teerfarb— 
lacken können den Zinnober ungefähr erſetzen: Perma— 
nentrot II und Eilidorot 521. Für Krapplack dunkel 
können eintreten: Echtroſa und Pigmentſcharlach, ſowie 
die Eilidorot 523 und 524. 


Die blauen Farben. 
Blaue für die Aquarellmalerei geeignete Pigmente 

ſind in genügender Zahl und Qualität vorhanden. 
Die wichtigſte und geradezu unentbehrliche Farbe 

iſt das Kobaltoxydul, in ſeiner Aufbereitung kurzweg 
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Kobalt 


genannt. Schön und licht blau, durchſichtig, duftig, 
nicht tief, beſtändig, mit allen Farben miſchbar, wenig 
ausgiebig und deshalb ſich raſch aufarbeitend, dient 
dieſe Farbe vor allem zur Wiedergabe des Himmels, 
der Lufttöne und Wolkenbildungen, für die blauen Schatten 
der Ferne und entſprechend gebrochen für diejenigen der 
Mitte und des Vordergrundes. Mit Kobalt, Indiſchrot 
und lichtem Ocker läßt ſich in dieſer Hinſicht alles er— 
reichen, was keine beſondere Tiefe erfordert. Für 
zurückliegendes, duftiges, verſchwimmendes a und 
für Cuftlichter aller Art greift man zu Kobalt. Zu tief 
genommene Partien hellen ſich wieder auf, wenn ſie 
halb deckend mit Kobalt überlegt werden uſw. Die 
Farbe frißt ſich nicht ein und läßt ſich leicht auswaſchen. 
Alles in allem eine richtige 4 Cake Box-Farbe. 

Das nächſtwichtige Blau iſt das früher aus Lapis 
Lazuli gewonnene, ſeit 1837 künſtlich erzeugte 


Altramarin. 


(Winſor & Newton liefern noch echtes Altramarin, das 
ganze Täfelchen zu 21, das halbe zu 10,50, geviertelt 
zu 5,50 Mark). Das künſtliche Erzeugnis fällt zunächſt 
grün und wird in Blau übergeführt, das mehr oder 
weniger nach Violett neigt, mehr oder weniger brillant 
iſt, wornach die Preiſe der Rohfarbe bis zum zehnfachen 
ſchwanken. Der Rückſtand iſt bekannt als Ultramarin- 
aſche, die auch als blau- oder violettgraue feine Maler— 
farbe ihre Liebhaber hat. 

Altramarin iſt, mit Kobalt verglichen, ſchwerer, 
kälter, tiefer, bezüglich der guten Eigenſchaften die Wage 
haltend, und etwas ausgiebiger. Als Aquarellfarbe 
wird Altramarin in zwei Nummern, gewöhnlich und 
feinſt, geliefert, abgeſehen vom ſchon erwähnten Natur⸗ 


produkt, das ſich dadurch vom künſtlichen kennzeichnet, 
daß es in Eſſigſäure nicht verblaßt. 

Die Verwendung im Bild iſt ungefähr dieſelbe, 
wie beim Kobalt; man greift zu Altramarin, wo Kobalt 
in der Tiefe und Schwere nicht ausreicht und wo man 
die Stimmung in der Richtung nach Violett drücken will. 

Mit Weiß gemiſcht gibt Altramarin rötliche Töne, 
die weniger gefällig ſind als die aus Kobalt und Weiß 
gemiſchten. 

(Altramarinviolett, Altramarinrot und Ultramarin- 
gelb ſind dauerhafte, etwas ſtrenge, für den Aquarelliſten 
entbehrliche Pigmente; das letztgenannte iſt Zinkgelb.) 

Die „Cyaneiſenfarben“ (Eiſenoxydhydrate und blau— 
ſaures Kali) find charakteriſiert durch ein tiefes, außer— 
ordentlich ausgiebiges Blau, das laſierend nach Grün 
geht und konzentriert metalliſch kupferrot ſchimmert. 
Färbekraft und Verteilbarkeit find fo groß, daß Kaolin-, 
Stärke- und andere weiße Pulver in Menge zugeſetzt 
werden können, ohne daß das Blau merklich ſchwindet. 
Dementſprechend iſt das Cyaneiſenblau durch zahlreiche 
im Nam en, weniger in der Sache verſchiedene Pigmente 
vertreten: Preußiſchblau, Berliner Blau, Pariſer Blau, 
Neublau, Mineralblau, Miloriblau, Turnbull's Blau 
uſw. Das Cyaneifenblau iff nur mäßig beſtändig 
und gehört zu den ausgeſprochenen Vordergrundfarben; 
es wächſt dem Beſchauer entgegen, taugt für die Ferne 
nicht, iſt aber gut für Waſſer und Grün in der Nähe. 


Pariſer Blau 
iſt in der Cyaneiſenfarbenreihe das intenſivſte und reinſte 
Blau, als Grundlage für die übrigen dienend. Da es 
aber geradezu unheimlich ausgiebig färbt, ſo erſetzt man 
es mit Vorteil durch das 


Neublau, 
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das weſentlich abgeſchwächt und heller iſt, kaum nach 
Grün geht und als beſtändig gelten kann. 

Eine ſtumpfblaue, ſchon ſtark gebrochene, aber aus— 
giebige und tiefe Farbe natürlicher oder künſtlicher 
Herkunft iſt 

Indigo. 


Dieſes Pigment wäre für die Aquarellmalerei recht 
brauchbar, ſpeziell für Gewitterwolken, Vornachteffekte, 
zum Miſchen von dunkelm Pflanzengrün, zum Erreichen 
außergewöhnlicher Tiefen und Dunkelheiten. Mit der 
nötigen Vorſicht, nicht zu dunkel zu kommen, verarbeitet 
ſich Indigo unſperrig und angenehm; aber das Pigment 
iſt nicht beſtändig, verliert am Licht und wird trotz 
ſeiner guten Qualitäten am beſten ausgeſchaltet. Mit 
Neublau und Braun oder Schwarz in Miſchung läßt 
ſich Erſatz ſchaffen. 

Das zinnſaure Kobaltoxydul geht als Pigment 
unter dem Namen 


Coelinblau oder Coeruleum. 


Die Farbe iſt mehr ſchwer und deckend als 
durchſichtig, aber lichtſtark und gefällig. Im Vergleich 
mit Kobalt ſticht ſie nach Grün. Da das Pigment 
völlig beſtändig iſt, kann es zur Einreihung in die 
Garnitur zweiter Wichtigkeit empfohlen werden. Für 
föhnige Luft und als Abergang vom Not des Abend— 
himmels zum Kobaltblau iſt die Farbe wie gemacht. 
Da Blumen und Gewänder auch entſprechende Fär— 
bungen aufweiſen, kann ſie hüben wie drüben dienen. 

Noch etwas ſchwerer und viel ſtärker nach Grün 
ſtechend iſt 

Grünblauoxyd. 


Die Färbung entſpricht einer Miſchung von 
Kupfergrün mit Blau, iſt angenehm aber nicht das, 


was man ſanft nennt. Die Beſtändigkeit iſt gut. 
Für die Landſchafterei ijt das Grünblauoxyd im all- 
gemeinen zu ſchwer und zu vordringlich, zu exquiſit. 
Am fo mehr empfiehlt es ſich für das Stillleben, die 
dekorative, die Roftiim- und Innenraum-Malerei. 
Das früher benützte, weniger beſtändige Bergblau, 
welches bei der Herſtellung mehr oder weniger grünlich 
fällt, iſt durch Grünblauoxyd paſſend erſetzt worden. 

Die grünlichblauen Pigmente geben mit Weiß 
gefälligere Miſchungen als die rötlich-blauen. 

Die Blau aus der Reihe der neuern Teerfarblacke, 
Echtblau und Solidblau (Indanthrenblau), ſowie die 
Eilidoblau 550, 551 und 552 verhalten ſich beim 
Miſchen und Malen mehr wie Preußiſchblau und 
Indigo, als wie Kobalt und Altramarin. 


Die grünen Farben. 

Sie bieten ſich uns in überreicher Fülle. Chrom— 
grün, Engliſchgrün, Hooker's Grün, Alizaringrün, 
Preußiſchgrün, Zinnobergrün, Grüner Lack, Saftgrün, 
Olivengrün; fie find alle entbehrlich. Sie find zum 
teil Miſchungen von Gelb und Blau und miſchen 
können wir ſelber; zum teil ſind ſie wenig, auch gar 
nicht beſtändig oder unſchön. Es verbleibt noch zu 
beſonderer Erwähnung, was folgt. 

Das intenſivſte Grün iſt das „Kupfergrün“ in 
ſeinen verſchiedenen Formen. Seine Wirkung läßt 
ſich durch Miſchung von gelben und blauen Farben 
nicht erreichen. Es iſt unter den Aquarellfarben ver— 
treten durch folgende Formen: 


Smaragdgrün, Emeraldgrün und Vert Paul Veronése. 


Davon ſind die erſten beiden ziemlich gleich; das 
drittgenannte Grün iſt durchſichtiger und etwas nach 
Blau gehend. Dieſe Farben ſind wenig deckend und 
werden bei ſtarkem Auftrag nur wenig tiefer. Das 
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Kupfergrün verträgt ſich nicht mit Kadmium; im übrigen 
iſt es ziemlich beſtändig, vergilbt aber mit der Zeit 
etwas. Es iſt von den giftigen Farben die giftigſte. 

Das künſtlich erzeugte Chromoxydhydrat, vertreten 
durch 


Permanentgrün und Viridian (Vert émeraude) 


zeigt ſich in der Färbung ſchon ein gutes Stück tiefer 
und dunkler, deckt ebenfalls wenig, iſt beſtändig, wirkt 
mit Weiß gemiſcht fahl und grau. Vom Permanent— 
grün ſind im Verkehr die Nummern hell, mittel und 
dunkel. Der letztern entſpricht ungefähr Viridian. 

Dann folgt, wohl nur als Künſtlerfarbe hergeſtellt, 
das Zinkoxyd-⸗Kobaltoxyd, in den Verzeichniſſen ge— 
führt als 

Kobaltgrün. 


Dieſes Pigment, ſtärker gebrochen in der Färbung, 
aber ſchön und klar wirkend, iſt wenig ausgiebig wie 
das Kobaltblau, aber auch beſtändig wie dieſes und 
gut für die Ferne und zu allerlei Miſchungen. Im 
Verkehr ſind die Nummern hell und dunkel; beide gut. 


Chromoxyd 


iſt in ſeiner gewöhnlichen Form ein gebrochenes, ſtumpfes 
deckendes Grün, aber eine der ſolideſten und beſtändig⸗ 
ſten Farben, ſogar feuerfeſt, daher Farbe der Porzellan— 
malerei. Außer der als ſtumpf bezeichneten Nummer 
find noch zu haben: Chromoxyd feurig und Chromoryd 
transparent. Dieſe Farben ſind brillanter, gehen mehr 
nach Blau, decken weniger und laſieren beſſer. 

Dem Mineralreich entnommen iſt die beſtändige 
Erdfarbe 

Grüne Erde. 
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Dieſes ſtark gebrochene Grün verhält ſich beim 
Malen wie die verſchiedenen Ocker; es iſt wenig aus— 
giebig, verbraucht ſich raſch, verarbeitet ſich ſehr an— 
genehm und iſt für die Landſchaftmalerei, ſpeziell für 
Rafen, Moos und ähnliches ein brauchbares Pigment. 
Die beſten Sorten ſind ſtumpfblaugrün, die geringern 
mehr ſchmutzig, erdig. Wird das Material gebrannt, 
ſo wird die Färbung ähnlich der ungebrannten Umbra. 
Benützt man die letztere, ſo iſt die gebrannte grüne 
Erde entbehrlich und umgekehrt. 

Für den Landſchafterkaſten genügen ſchließlich 
Kobaltgrün hell, Chromoryd und Grüne Erde. Auf 
den übrigen Gebieten der Aquarellmalerei wird man 
ohne Kupfergrün nicht wohl auskommen können. 

Zum Aberfluß bringen nun auch die neuen Teer— 
farben noch einiges hinzu: die Eilidogrün 570 —575 
und Horadams Echtgrün. 


Die braunen Farben. 

Wenn man bedenkt, daß die Ocker und Eiſenrot 
ſich brennen oder caleinieren laſſen, ſo iſt ohne weiteres 
klar, daß auch an braunen Farben kein Mangel ſein 
kann. Am ſo beſſer werden wir unſere Auswahl 
treffen können. 

Braun läßt ſich ja auch unſchwer aus Gelb, Rot 
und Blau oder Schwarz zuſammenmiſchen. Hier liegt 
aber der Fall etwas anders wie beim Grün. Es 
handelt ſich beim Auftrag von Braun nicht allein um 
lichte, laſierende Töne; dem Braun fällt öfters die 
Aufgabe zu, die Amriſſe zu bilden. Mit andern 
Worten; mit Braun wird mehr gezeichnet als gemalt 
und da iſt es denn doch bequem, ſofort zugreifen zu 
können. 

Gehen wir vom hellen aus über zum dunkeln, ſo 
wird der Reigen der braunen Pigmente zunächſt ge— 
führt durch einige Ocker: 


Brauner Ocker, 
Brauner Ocker, gebrannt, 
Goldocker, gebrannt. 


Der erſte iſt mehr gelb, der zweite mehr rötlich, 
der dritte mehr rot. Alle drei ſind recht brave Farben, 
wie die Ocker überhaupt. Der landſchaftliche Border: 
grund iſt ihr Hauptverwendungsgebiet. 


Gebrannte Siena 


fällt bei der Erzeugung nicht immer ganz gleich aus, 
einmal mehr rotgelb, einmal mehr rotbraun, einmal 
mehr, einmal weniger laſierend und durchſichtig. Wenn 
das Präparat gut iſt, ſo wirkt ein mittelſtarker Auf⸗ 
trag trotz der geringen Lichtſtärke außergewöhnlich 
intenſiv. Das Feuer dieſer Farbe (nicht ſeine Färbung) 
erinnert an die letzten Züge eines Alpenglühens oder 
an glühendes Metall, das ſich dem Erkalten nähert; 
es kommt aus der Tiefe. Der Herkunft von der gelben 
Siena entſprechen die übrigen guten Eigenſchaften, die 
Ausgiebigkeit, Laſierfähigkeit, Miſchbarkeit und Be— 
ſtändigkeit. 

Mit wenig Blau ergibt gebrannte Siena die Fär— 
bungen, die das Grün der Natur hat, wenn es herbſtet, 
mit viel Blau die ſogenannten warmen Schatten. Mit 
dieſer Farbe ſkizziert und konturiert man den kleinen 
Kram des Vordergrundes, wo er nicht hart erſcheinen 
darf. Mit ihr hält man in dunkeln Partien die 
Zeichnung aufrecht uſw. Eine Aquarellfarbe, vielſeitig 
und dankbar wie wenige. Ein Grund mehr zur Wn- 
ſtrengung, eine Qualität zu erhaſchen, „wie ſie im 
Buch ſteht“. 

Der aus Quercitron (Rinde der Färbereiche) ge— 
wonnene Farblack Schüttgelb fällt grünlich oder grün— 
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lich⸗bräunlich, wenn der verwendete Alaun eiſenhaltig 
iſt. Das betreffende Pigment heißt 


Stil de grain. 


Wenn dieſe Farbe lichtecht wäre, was ſie leider 
nur in ganz geringem Grade iſt, ſo würde ſie zu den 
brauchbarſten Aquarellfarben zählen. Angenehm im 
Ton, durchſichtig, gut laſierend, genügend tief, ſich gut 
verarbeitend, leicht wegnehmbar, läßt fie vielſeitige Ver- 
wendung zu und eignet ſich beſonders gut für Waſſer, 
Schilf, Binſen, Moos, naſſe Steine und Sumpfſachen; 
mit Blau gemiſcht gibt ſie ein tiefes Braungrün für 
Geſtrüpp, Hecken, Koniferen und andere Bäume. Auch 
für die Blumen- und Stilllebenmalerei iſt dieſes Brown 
Pink der Engländer wohl zu gebrauchen. 


Ambra 


iſt ein dem Ocker verwandtes, durch Eiſen- und Man⸗ 
ganoxydhydrat gefärbtes ſolides erdiges Pigment, aus 
dem ſich durch Brennen wieder eine ganze Reihe von 
Färbungen von grünlich Ledergelb bis ſchwärzlich Not- 
braun erzielen läßt. Die gebrannten Formen ſind für 
die Aquarellmalerei entbehrlich; willkommen aber iſt 
die ungebrannte Ambra und je mehr ſie nach Grün 
neigt, deſto beſſer. Bei guter Qualität iſt der Auftrag 
erdig⸗ſamtig und die Verarbeitung angenehm. Ver⸗— 
halten und Verwendung ſind ähnlich wie bei den 
dunklen Ockerarten und Grüner Erde, zwiſchen denen 
die ungebrannte Ambra ungefähr die Mitte hält. 
Caſſeler Braun iſt eine natürliche Erdfarbe 
(Braunkohlen⸗Mulm). Die Färbung iſt annähernd 
ſepiabraun. Die feinſte, durchſichtigſte und tiefſte 
Qualität geht unter den Aquarellfarben als | 


Vandyckbraun. 
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Es ijt wohl das beſte Braun, lafiert gut, wirkt 
nicht ſchwer und erdig, verarbeitet ſich angenehm und 
iſt genügend wenn auch nicht völlig beſtändig. Die 
Verwendung ergibt ſich von ſelbſt. Wo gebrannte 
Siena zu leicht und farbig, zu weich wäre, da tritt 
Vandyckbraun an die Stelle. Wenn man Stil de grain 
wegen der Anbeſtändigkeit ausſchaltet, ſo ergibt Vandyck— 
braun, gemiſcht mit Indiſchgelb und Neublau, oder 
anderm Gelb und Blau ungefähr Erſatz. 


Caput mortuum, Marsbraun und Marsviolett 


zählen zu der Verwandſchaft des Eiſenrot, bezüglich 
der Herſtellung und der Eigenſchaften. Die rote 
Färbung iſt jedoch ſtark gebrochen und verdunkelt, ſo 
daß man fie als die Vertreter von Rotbraun hier ein— 
reihen kann. Farben, die auf der Grenze ſtehen, kann man 
zu cis oder trans rechnen. Wie gebrannte Siena dem 
einen eine gelbe, dem anderen eine rote, dem dritten 
eine braune Farbe iſt, ſo kann man Caput mortuum 
zu Rot oder Braun, Marsviolett zu Violett oder 
Braun rechnen. Die Marsfarben bilden eine Skala 
vom Marsgelb bis zum Marsviolett; ſie ſind alle gut 
und empfehlenswert. 

Zu den wenigen Pigmenten, die das Tierreich 
ſtellt, gehört die dem Tintenfiſch (in Wirklichkeit ein 
Kopffüßler) entnommene 


Sepia. 


Das zur Agquarellfarbe umgeſchaffene Präparat 
zeichnet ſich durch ſeine große Verteilbarkeit und die 
damit verbundene Lavierfähigkeit aus. Der dünne 
Auftrag iſt gelblich-bräunlich, der dicke mehr rotbraun, 
der ganz dicke unſchön ſchwärzlich. Früher zur ein— 
farbigen Malerei viel benützt und auch dem allge— 
meinen Farbenkaſten einverleibt, iſt Sepia heute ziemlich 
außer Kurs gekommen. Im Verkehr ſind drei Num— 
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mern: römiſch, naturelle und colorée; als beſte gilt die 
erſtere. Die Farbe iſt nur halbbeſtändig. In Mappen 
verwahrte Sepiamalereien aus dem Ende des 18. Jahr— 
hunderts haben ſich jedoch bis heute gut erhalten. 


Graue und ſchwarze Farben. 

Schwarz iſt eigentlich keine Farbe, ebenſowenig 
wie Weiß. Dementſprechend ſind auch alle dazwiſchen 
liegenden Abergänge, die neutralen Grau, keine Farben. 
Selbſtredend aber gibt es Pigmente, mit denen ſich 
Schwarz, Weiß und Grau wiedergeben läßt. In 
dieſem Sinne kann man auch von grauen und ſchwarzen 
Farben reden, umſomehr als gewöhnlich doch ein Stich 
in die eine oder andere Farbe mit unterläuft. 

Der dicke Auftrag ſchwarzer Pigmente erſcheint 
ſchwarz, farblos. Man könnte nun meinen, ein dünner 
Aufſtrich auf weißes Papier müſſe ein neutrales Grau 
geben. Das iſt jedoch gewöhnlich nicht der Fall; 
das Grau ſticht ins Grüne, Braune, Blaue, je nach 
der Herkunft. Dieſer Stich läßt ſich leicht durch Zu— 
ſatz der Gegen- oder Complementärfarbe (Rot gegen 
Blaugrün, Violett gegen Gelbgrün, Blau gegen Braun 
und umgekehrt) brechen, ſo daß man für das Aquarell 
keine beſondern grauen Farben nötig hat. Wer ſich 
ſolche aus Bequemlichkeitsgründen zulegen will, dem 
ſtehen Payne's Grau und Neutraltinte zu Gebote; 
beide jedoch ſind nicht ſonderlich beſtändig. 

Ein ſehr feines, völlig beſtändiges, aber auch teures 
Grau für Liebhaber iſt die ſchon weiter oben erwähnte 
nach Blau oder Violett ziehende Altramarinaſche. 

Der wirkſame Teil der ſchwarzen Pigmente iſt 
im allgemeinen Ruß, alſo feinſt verteilte Kohle. Der 
dünne Auftrag geht dann nach Braun; er erwärmt 
ſich. Soll er nach Grün, Blau oder Violett gehen, 
ſo werden dieſe Farben beigemiſcht, wie z. B. beim 
Schinkelſchwarz, das ins Grüne geht. 


Von der Reihe Elfenbeinſchwarz, Kernſchwarz, 
Rebenſchwarz, Lampenſchwarz laſiert das letztgenannte 
am neutralſten, iſt aber etwas roh und allzu ausgiebig. 
Am meiſten erwärmt ſich das Beinſchwarz, das eigentlich 
kein Schwarz, ſondern ein dunkles Braun iſt. Zwiſchen 
Bein- und Lampenſchwarz hält etwa die Mitte 


Elfenbeinſchwarz. 


Da es feiner wie Lampenſchwarz und gut verteil— 
bar iſt und da beim Aquarellieren ein warmes Schwarz 
in den meiſten Fällen erwünſchter iſt, als ein kaltes, 
ſo wird ſich ſeine Einreihung in den Farbenkaſten em— 
pfehlen. 

Ein großer Anterſchied iſt nicht. Beſtändig ſind 
die Rußfarben alle. Die Verwendungsmöglichkeit iſt 
gering. Es iſt hauptſächlich der Rauch der Schlote, 
der ſich mit Schwarz in verſchwimmender Näſſe gut 
geben läßt. Art läßt eben nicht von Art. 


Die violetten Farben ſind nicht aufgeführt worden. 
Violett iſt die Miſchfarbe von Blau und Not, wie 
Grün die Miſchfarbe von Blau und Gelb iſt. Die 
grünen Farben wurden berückſichtigt, die violetten nicht. 
Warum dieſe Zurückſetzung? 

Das erklärt ſich, wie folgt. Erſtens ſind die grünen 
Farben, für die Landſchaftsmalerei wenigſtens unbedingt, 
viel nötiger und wichtiger als die violetten. Zweitens 
ſind die durch Miſchung nicht zu erſetzenden Kupfer— 
grün nahezu beſtändig, alſo brauchbar. Anders liegt 
der Fall beim Violett. Die Färbungen der ſoliden 
violetten Pigmente (Ultramarinviolett, Marsviolett) 
laſſen ſich auch durch Miſchung wiedergeben und die 
brillanten Anilinfarben Mauve, Magenta, Solferino 
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etc. find eben unbeſtändig. Verlockt durch die Brillanz 
verwendet ſie wohl einmal der Blumenmaler zu ſeiner 
ſpäteren Enttäuſchung. Für die Landſchafterei ſind ſie 
wertlos. 

Wenn die mehrerwähnten neuern Teerfarblacke 

ihre Lichtbeſtändigkeit auf die Dauer erweiſen ſollten, 
ſo wird der Aquarellkaſten um eine willkommene Farbe 
bereichert. Horadam's Echtviolett und Günther Wagner's 
Blauviolett 553 ſind angenehme Aquarellfarben, nicht 
ſo brillant wie die oben genannten, aber für alle ge— 
wöhnlichen Fälle brillant genug. 
Das neue Terrfarbenblau laſiert vordringend grün, 
wie Preußiſchblau, iſt alſo für die Luft nicht zu brauchen; 
es wird aber mit Echtviolett gemiſcht ſofort brauchbar, 
wenngleich die Miſchung das Kobaltblau nicht erſetzen 
kann. Mit Preußiſchblau und den ſeither üblichen 
Farben zur Miſchung, läßt ſich das gleiche nicht er— 
möglichen. 


e) Die Echtheit der Farben. 


Die Bezeichnung „echt“ läßt in Beziehung auf 
Farben eine mehrfache Deutung zu. Erſtens ſind Pig— 
mente echt, wenn ſie wirklich das ſind, was ihr Name 
angibt, keine Fälſchungen, keine unberechtigten Miſchun⸗ 
gen. Das läßt ſich meiſt nur umſtändlich nachprüfen 
mit Hilfe chemiſcher Reagentien, wozu der Maler weder 
die Zeit noch das Material hat. In dieſer Hinſicht 
bleibt als Gewähr nur das Vertrauen zum Fabrikanten 
und eine dunkle Ahnung für den Abertretungsfall. 
Ferner nennt man einige Pigmente echt im Sinne 
der urſprünglichen Erzeugungsart gegenüber derjenigen 
von heute. Altramarin aus Laſurſtein gilt als echt 
gegen das künſtlich gewonnene. Das letztere iſt aber 
in der gewöhnlichen Auffaſſung auch echt. Wenn man 
weiß, um was es ſich handelt, iſt dieſer Fall erledigt. 


Sache.” yee ts 


Drittens verſteht man unter Farbenechtheit gemein- 
hin die Beſtändigkeit gegen zerſtörende Einflüſſe, gegen 
Licht, Säuren, ſchädliche Gaſe 2c. Gegen außerge— 
wöhnliche Angriffe pflegen die Aquarellmalereien ge— 
ſchützt zu ſein, aber gegen das Tageslicht läßt ſich ein 
gerahmtes, als Zimmerſchmuck dienendes Aquarell nicht 
ſchützen; dieſer Einwirkung muß es Stand halten. In 
dieſem Sinne iſt Farbenechtheit gleichbedeutend mit 
Lichtechtheit, mit Lichtbeſtändigkeit. 

Jeder Künſtler hat ein Intereſſe, ſeinen Werken 
Dauer zu verleihen und wenn ein bemaltes Papier 
auch nicht viele Jahrhunderte dauern kann, ſo ſoll es 
ſich doch durch Generationen hindurch tunlichſt gut er— 
halten und das iſt nur möglich, wenn lichtechte Farben 
verwendet werden. 

Blättert man in den Mappen die vergilbten Hand— 
zeichnungen und Aquarelle aus alten Tagen durch, ſo 
fällt bei den letzteren nicht ſelten das merkwürdige 
Kolorit auf, eigentümlich fahle Karnation mit harten 
Schatten, fahles Baumgrün uſw. Man denkt auf 
den erſten Blick hin an eine Marotte des Malers 
oder an eine ſolche ſeiner Zeit; erſt das nähere Zuſehen 
zeigt, daß mit dem Papier auch einzelne Farben ver— 
blichen und vergilbt ſind, während andere ſich offenbar 
in der urſprünglichen Art erhalten haben. Das Ganze 
iſt nicht ſchlecht geworden; es hat eine gewiſſe Stimm— 
ung wie alte Gobelinteppiche; aber es wirkt fremdartig. 

Es gibt nun Fälle, in denen ein Aquarell kurz— 
lebig ſein darf. Wenn es ſpeziell zu Reproduktions— 
zwecken gemalt wird, ſo hat es ſeinen Beruf erfüllt, 
ſobald es die Wiedergabe im Farbendruck hinter ſich 
hat. Dann ſoll der letztere Stand halten, ſo gut es 
geht. In dieſen Fällen wird man auch zu nicht be— 
ſtändigen Farben, zu Karmin und Anilin greifen können. 

Die Lichtbeſtändigkeit eines Pigmentes hängt nicht 
allein von ihm ſelbſt ab; auch das Bindemittel und 
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die Vermiſchung mit anderen Farben fpielen mit. So 
hat ſich gezeigt, daß viele Farben weniger beſtändig 
ſind, wenn ſie mit Deckweiß gemiſcht aufgetragen 
werden. Auch das Glas über den Aquarellen und die 
Luftabgeſchloſſenheit zwiſchen Glas und Rahmen be— 
einfluſſen die Beſtändigkeit, wenn auch nicht erheblich. 
Das Pigment kann alſo nicht allein verantwortlich 
gemacht werden und damit auch der Fabrikant nicht. 

Das unter einem beſtimmten Namen gehende 
Pigment kann lichtbeſtändig ſein oder nicht, je nachdem 
von welcher Firma es ſtammt. Die Erzeugungsart 
und die Aufbereitungsmethode find nicht allemal die— 
ſelben. Verſchiedene Pigmente ſind zweideutig; ſie 
können das eine oder andere ſein, ohne daß der Name 
es angibt. 

Für die Kontrolle bleibt alſo ſchließlich nur die 
Erfahrung übrig. Die Fabrikanten prüfen ihre Er— 
zeugniſſe auf die Beſtändigkeit im eigenen Intereſſe. 
Sie werden dieſelbe begreiflicherweiſe lieber zu groß als 
zu gering angeben. Sie bilden in ihren Verzeichniſſen 
gewöhnlich drei Gruppen und teilen das Material ab 
in beſtändiges, mittelbeſtändiges und nicht beſtändiges. 

Nach den unter ſich verglichenen Angaben aus 
verſchiedenen Verzeichniſſen iff die Tabelle 5 im An— 
hang des Buches aufgeſtellt, wobei die minderwichtigen 
und veralteten Farben zum Teil unberückſichtigt blieben. 

Am liebſten aber vertraut man der eigenen Er— 
fahrung. Ich habe vor ſechs Jahren einen Streifen 
Aquarellpapier mit Linien quer geteilt und die damals 
in meinem Beſitz befindlichen Farben aufgeſtrichen. 
Der Streifen wurde der Länge nach halbiert. Die 
eine Hälfte liegt ſeitdem in der Schublade verwahrt; 
die andere hängt ohne Glasſchutz in nächſter Nähe 
eines Fenſters nach Südoſt. Die Veränderungen, die 
ſich beim jetzigen Vergleich der zwei Streifen feſtſtellen 
laſſen, ſind in der Tabelle 6 notiert. 
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Dasſelbe Verfahren habe ich nun in Anwendung 
gebracht auf die in der neueſten Zeit herausgebrachten 
Teerfarblacke, die T-farben und die Eilidofarben. Wie 
weit ihre Lichtbeſtändigkeit reicht, darüber wird die 
achte Auflage dieſes Handbuches berichten. 


1) Die Giftigkeit der Farben. 


Von den als Aquarellfarben verwendeten Pig— 
menten iſt ungefähr die Hälfte giftig oder wenigſtens 
verdächtig. Beſonders giftig ſind die Kupfergrün. Der 
Aquarellmalerei erwächſt aber hieraus keinerlei Gefahr. 
Wenn man den Kindern giftfreie Farben zuweiſt, ſo 
hat dies ſeine Berechtigung, denn wer kann wiſſen, 
was die alles damit anfangen. Von den Erwachſenen 
ſetzt man voraus, daß ſie mit farbbeſchmutzteu Fingern 
nicht zum Eſſen gehen und daß ſie nicht das Waſſer 
trinken, in welchem die Pinſel ausgewaſchen wurden. 

Es gibt Leute, die ſich angewöhnt haben, den 
Pinſel mit dem Mund zuzuſpitzen. Das ift felbft- 
redend ein Anfug; zum Auftrocknen des Pinſels hat 
man das Filtrierpapier zur Hand. Aber von einer 
wirklichen Vergiftung auf dieſem Wege kann auch nicht 
die Rede fein; dafür, iſt das Quantum Farbe, das 
dabei in den Magen gelangt, viel zu minimal. Ein 
bischen Bauchzwicken dürfte den höchſten Grad einer 
durch das Pinſellecken hervorgerufenen Vergiftung vor— 
ſtellen und da müßte es ſich ſchon um das eſſigſaure 
arfeniffaure Kupferoxyd, das Schweinfurter Grün, 
handeln. 

Für überängſtliche Gemüter wurde dieſer Paſſus 
eingereiht. 


g) Die Namengebung. 


Die Namen der Farben ergeben ein buntes Bild, 
wie dieſe ſelbſt. Zu verſchiedenen Zeiten und unter 


ungleichen Amſtänden geboren, fehlt ihnen die Einheit⸗ 
lichkeit eines beſtimmten Syſtems. Manche dieſer 
Namen bezeichnen kurz und gut, nüchtern und ſachlich, 
den Farbſtoff und ſeine Färbung, z. B. Alizarinrot, 
Braunocker. Wo eine derartige Bezeichnung zu lang— 
atmig wäre, hat man ſie entſprechend gekürzt. So 
entſtund Zinkweiß für weißes Sinforyd, Chromgelb für 
chromſaures Bleioxyd, Kadmium für Schwefelkad— 
mium uſw. 

Manche Namen ſtammen aus alter Zeit, da es 
in der Chemie noch geheimnisvoll und lateiniſch zu— 
ging: Auripigmentum, Caput mortuum, Gummi guttae, 
Minium ꝛc. Farbſtoffe aus fremden Ländern hat 
man nach der beigegebenen Faktura benannt: Terra di 
Siena, Terra Ambria hetzt verballhornt in Ambra, 
Umber und Ambraun). Viele Pigmentbezeichnungen 
ſind mit dem Namen der Städte verknüpft, aus deren 
Nähe die Pigmente ſelbſt ſtammen oder in denen ſie 
zuerſt erzeugt wurden: Caſſeler Braun, Pariſer Blau, 
Schweinfurter Grün. Ahnliches gilt von den Ländern: 
Indiſchgelb, Engliſchrot, Franzöſiſchgrün. 

n die Planeten erinnern die Marsfarben und 
das Saturnrot, an berühmte Maler Rubenskrapplack, 
Vandyckbraun, Vert Paul Veronèse an die Erfinder 
der Pigmente, ihre Veranlaſſer oder Verkäufer Scheele's 
Grün, Payne's Grau, Schinkelſchwarz, Turnbulls Blau. 
Nach Reklame und Anpreiſung riechen die mit Neu-, 
Permanent-, Solid⸗ 2c. beginnenden Namen. Wieder 
andere Ausdrücke ſpezialiſieren die Färbung: Coelin— 
blau, Smaragdgrün, Olivengriin, Mauve, wogegen 
andere weiter nichts ſind als Ausgeburten einer leb— 
haften Phantaſie: Drachenblut, Mumie 2c. 

Mit der Aquarelltechnik find auch die zugehörigen 
Farben und deren Namen von England aus in das 
übrige Europa gewandert. Im vorigen Jahrhundert 
hatten eine Zeitlang franzöſiſche Fabrikate den deutſchen 
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Markt erobert; damit kamen die franzöſiſchen Benen— 
nungen auch bei uns in den Amlauf. Seit die heimiſche 
Farbeninduſtrie uns gut bedient, ſind die fremdländi— 
ſchen Bezeichnungen mit wenigen Ausnahmen wieder 
außer Kurs geſetzt. 

Wenn man, weil überflüſſig, die fremden Bezeich— 
nungen aus Sprache und Schrift tunlichſt ausſchaltet, 
ſo wird aber trotzdem die Kenntnis der engliſchen und 
franzöſiſchen Farbennamen nicht ſchaden und im ge— 
gebenen Fall ſogar erwünſcht fein. In dieſer Auf— 
faſſung iſt dem Anhang des Handbuches die Tabelle 7 
eingereiht. Sie ſtellt für die gebräuchlichſten Aquarell— 
farben den deutſchen Namen die engliſchen und fran— 
zöſiſchen zur Seite. Die zugehörigen Präparate decken 
ſich nicht in allen Fällen ganz genau, aber wenigſtens 
annähernd. 


h) Die Preislage der Farben. 


Man könnte meinen, daß bei der Kleinheit der 
Aquarellfarben, d. h. bei der geringen Menge Pigment, 
die ein Täfelchen, ein Näpfchen oder eine Zinntube 
enthält, der Farbſtoff kaum eine Nolle ſpielen werde 
gegenüber der Aufmachung und den allgemeinen Fabri— 
kationskoſten. Dem iſt aber nicht ſo. Ein kraſſes 
Gegenbeiſpiel wurde bereits erwähnt, das echte Ultra- 
marin aus Laſurſtein mit zehnfachem Aufſchlag gegen 
das künſtlich erzeugte. Soweit gehen aber in allen 
andern Fällen die Preiſe nicht auseinander. Sie ver— 
halten ſich aber immerhin in den fünf Serien von Win— 
ſor & Newton wie 2 zu 3 zu 4 zu 6 und zu 10. Eine 
derartige Differenz berechtigt im gegebenen Fall zu der 
Aberlegung, ob ein drei- oder fünfmal ſo teures Pig— 
ment auch wirklich entſprechend mehr leiſtet, als eines 
von ähnlicher Färbungskraft aus der gewöhnlichen 
Preislage. Da wird es denn wohl ſchließlich ſein, 


wie bei den Weinen und den Zigarren, bei denen ganz 
nach obenhin Preis und Qualität nur noch dem Lieb— 
haber und Feinſchmecker als wirklich proportional gelten. 

Anſere deutſchen Fabrikate ſchwanken in der Regel 
nur zwiſchen dem einfachen und dreifachen Preis, ab— 
geſehen davon, daß ſchon der Grundpreis weſentlich 
niedriger iſt. Alſo wiederum ein Anſtoß zur Aber— 
legung. 

Für die Farben eines normal ausgeſtatteten 
Kaſtens, etwa nach den Tabellen 8 und 9 des An— 
hangs, wird man 10 bis 20 Mark rechnen müſſen, je 
nach der Wahl des Fabrikates. 

Zu den Farben, welche durchſchnittlich doppelten 
Preis bezahlen, gehören: Chromoxyd, Kadmium, Kobalt— 
blau, Kobaltgrün, Altramarin. 

Zu den Farben mit drei- und mehrfachem Preiſe 
gehören: Aureolin, Coelinblau, Grünblauoxyd, die 
Krapplacke, Alizarinrot und Altramarinaſche. 

Von den neuen Teerfarblacken gehen nur ein paar 
wenige über den gewöhnlichen Einheitspreis, Echtgrün, 
Indigorot 2c. 

Für den Wquarelliften, der ſeine Bilder als Kunſt— 
werke verkaufen kann, ſpielt der Preis des Materials 
eine verſchwindende Rolle; aber viele Leute malen 
eben bloß aus Freude zur Sache und zum Vergnügen, 
wie andere Verſe ſchmieden und auch nicht auf die 
Koſten kommen. 

„Warum malen Sie nicht mehr, Fräulein?“ — 
„Weil es billiger kommt.“ Dieſes kleine Zwiegeſpräch 
bezieht ſich auf Ol und ſoll keinen vom Aquarellieren 
abhalten. Sowohl die einmal zu machenden als die 
fortlaufend erwachſenden Ausgaben belaſten den 
Aquarelliſten nicht erheblich, wenn er keine überflüſſigen 
Anſchaffungen macht. Ein bischen Geld koſtet ſchließ— 
lich jede Liebhaberei. Den Amateurphotographen koſtet 
ſeine Kunſt vergleichsweiſe weſentlich mehr. 


3. Die Aufmachung der Aquarellfarben. 


Die Aquarellfarben ſtehen in fünferlei verſchiedenen 
Formen zur Verfügung 
a) in Pulverform 
b) in feſter Form, gepreßt in Tafeln, Scheiben, Stangen 
c) in halbfeſter Form als Moist-Water-Colours 
d) in Sirupform, in Zinntuben gefüllt 
e) in flüſſiger Form als Tuſchen oder Tinten 

Von dieſen fünf Formen kommen für die Aquarell⸗ 
technik im allgemeinen nur die feſte, die halbfeſte und 
die Sirupform in Betracht. Die andern beiden mögen 
aber in Kürze mitbeſprochen werden. 


a) Die Pulverform. 


Zur Aquarellmalerei geeignete Pigmente in feinſter 
Pulverform ohne Bindemittel ſind im Handel. So 
liefert die engliſche Firma Winſor & Newton die 
üblichen Aquarellfarben in verkorkten Glaszylindern, 
ähnlich den ſogenannten Probiergläſern der Chemiker, 
zum Durchſchnittspreis von 50 Pfg. Der Anterſchied 
im Farbenpreis wird ausgeglichen durch die Größe des 
Gefäßes. (Die größten Zylinder ſind 85 mm lang bei 
14 mm Durchmeſſer; die kleinſten haben eine Länge 
von 40 mm bei 8 mm Durchmeſſer.) 

Die Pulverform empfiehlt ſich denjenigen, die ihre 
Farben ſelbſt präparieren und mit paſſendem Binde— 
mittel anreiben wollen. Zum Anreiben dient eine matt— 
geſchliffene Spiegelglasplatte, etwa 25 cm im Quadrat 
meſſend, ſowie ein unten ebenfalls mattgeſchliffenes 
Glaspiſtill. Damit man die Wirkung des Pigmentes 
richtig beurteilen kann, legt man die Glasplatte im 


Gebrauch auf ein weißes Papier, beklebt fie auf der 
nicht geſchliffenen Seite auch von vornherein mit einem 
ſolchen oder beſtreicht fie dick genug mit weißer Ol— 
oder Ollackfarbe. Als Bindemittel wählt man Gummi 
arabicum, weißen Kandis, Eiweiß 2c. Wenn nicht 
gemalt wird, ruht die Glasplatte in einer Schutztaſche. 
(Glasplatten und Piſtille ſind für die Zwecke der 
Porzellanmalerei im Verkehr.) 

Man hat ſich dieſer Farbenanreiberei früher viel 
bedient; bequemerer Erſatz hat die Methode außer 
Kurs geſetzt. Sie hat aber viel für ſich. Die Pig— 
mente laſſen ſich ſehr fein reiben und mit dem Binde— 
mittel mengen; man hat den Zuſatz im eigenen Ermeſſen, 
kann Glanz und Mattheit regulieren uſw. Die Glas— 
platte iſt zugleich Palette und Miſchtafel. Daß es ſich 
hierbei nur um die Malerei im Zimmer handelt, verſteht 
ſich von ſelbſt. 

In derſelben Weiſe laſſen ſich übrigens auch die 
Guaſchfarben verarbeiten. Solche liefert u. a. die 
Firma Dr. Fr. Schoenfeld & Co. Die Farben in 
Teigform find eingefüllt in 6 cm hohe kleine Glas— 
flaſchen mit eingeſchliffenem Glasſtöpſel. Dieſe Guaſch— 
pigmente erhalten ſich, wie ich aus eigener Erfahrung 
weiß, mit Ausnahme einiger, die eintrocknen, über 
20 Jahre gebrauchsfähig. Wer ſich dieſer Glasfläſch— 
chen bedienen will, dem ſei geraten, Gefäßhals und 
Stöpſel vor dem Einreiben des letztern gut zu reinigen 
und etwas einzufetten, weil ſonſt das eine oder andere 
Glas ſich ſpäter nicht mehr öffnen läßt. 


b) Die feſte Form. 
Tafeln, Scheiben, Knöpfe, Zylinder. 


Die feſte Form für Aquarellfarben war bis vor 
rund fünfzig Jahren allgemein üblich, wurde dann aber 
mehr und mehr durch die bequemeren Formen des 
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Teiges und des Sirups verdrängt. Die Verpackung 
der Olfarben in Zinntuben gab offenbar den Anlaß, 
gleiches mit den Waſſerfarben zu verſuchen. Ein Miß— 
ſtand war zweifellos damit verbunden. Man mußte 
den Pigmenten, damit ſie weich bleiben, einen geeigneten 
Zuſatz geben. Dabei wurden die Farben ſelbſtredend 
nicht beſſer, wenn der Zuſatz auch nicht allzuviel ver— 
dirbt. Ein Zwiſchending wurde dann gefunden in dem 
Einfüllen teigartiger Pigmente in kleine Porzellan— 
Näpfe, wobei der genannte Zuſatz ſich ermäßigen ließ. 

Für Reiſen und zum Malen im Freien find die 
beiden neuen Formen jedenfalls viel bequemer und 
daher kommt ihre heutige faſt ausſchließliche Verwen— 
dung. Anders aber liegt der Fall, wenn im Zimmer 
oder Atelier gemalt wird und wer ſich da der feſten 
Farben bedient, braucht noch lange nicht rückſtändig 
zu fein. Das Malgeſchäft iſt ſauberer und reinlicher 
und die Farben halten weit länger vor. Man benützt 
als Palette einen großen Suppenteller aus Porzellan, 
Fayence oder weißemailliertem Eiſenblech, reibt die 
Farben mit wenig Waſſer nach Bedarf am Rand auf 
und verdünnt und miſcht ſie im Fond des Tellers. 
Iſt dieſes Palettenfeld völlig ausgenützt, ſo räumt der 
Schwamm es wieder auf, wobei die Farben auf dem 
Rand ſtehen bleiben. Man muß dann allerdings zwei 
Garnituren haben; die eine mit feſten Farben für zu 
Hauſe; eine zweite mit Näpfchen- oder Tubenfarben 
für die Reiſe und die Malerei im Freien. 

Benützt man feſte Farben, ſo ſind die angenäßten 
Stücke nach dem Anreiben und vor dem Zurücklegen 
mit einem Leder- oder Leinenläppchen abzuwiſchen. 
Anterläßt man dies, fo bekommen die feſten Farben 
Riſſe und bröckeln ſpäter aus, was recht unangenehm 
iſt. Vielleicht hat gerade dieſer Amſtand den einen 
oder andern, in den keine Ordnung zu bringen iſt, ver— 
anlaßt, den feſten Farben Valet zu ſagen. 
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Feſte Farben dürfen auch in ihrem Blech- oder 
Holzkaſten nicht loſe herumfahren, weil ſie ſonſt bei 
ſtarker Erſchütterung leicht auseinanderbrechen. Macht 
man, bevor der Deckel geſchloſſen wird, eine weiche 
Zwiſchenlage von ſämiſch Leder, Tuch oder Filtrier— 
papier, ſo iſt dem Bruch vorgebeugt. Zerbricht zufällig 
einmal ein Stück, ſo klebt man die Bruchteile mit 
einem Tropfen Gummi arabicum wieder zuſammen. Da 
die feſten Farben der Bruchgefahr auch ſchon aus— 
geſetzt ſind, während ſie die Poſt vom Fabrikanten zum 
Händler befördert, ſo kommen ſie in Stanniolhüllen zum 
Verkauf. Es iſt zweckmäßig dieſe Hülle zu belaſſen unter 
Freimachung des einen Endes behufs der Anreibung. 

Mit Beachtung dieſer Vorſichten kann man jahre— 
lang mit einem feſten Stück Farbe auskommen, wogegen 
der entſprechende Moiſt-Napf in wenigen Wochen 
leergepinſelt iſt. 

Die Künſtler⸗ Aquarellfarben in feſter Form find 
kleine Parallelflächner, die auf der einen Flachſeite den 
Namen der Farbe, auf der Gegenſeite den Stempel 
der Firma tragen. Sie gehen in zwei Nummern, als 
ganze und halbe Tafeln. Für vielgebrauchte Farben, 
wie Kobalt, wählt man die ganze, für das übrige die 
halbe Größe. Die Formate der verſchiedenen Fabriken 
ſind nicht weſentlich verſchieden. Die halben Tafeln 
weiſen das Reichsformat der Backſteine (25 auf 12 
auf 6,5 cm) in linear zehnfacher Verkleinerung auf. 
Vergleiche Abbildung 1. 

Die Techniker, die ihre Entwürfe im Zimmer be— 
malen, ſind großenteils der Tafelform treu geblieben. 
Die „techniſchen“ Aquarellfarben für Architekten, In— 
genieure, Geometer ꝛc. erhalten zur Abwechſlung und 
zum beſſern Auseinanderhalten ein mehr langgeſtrecktes 
Format und ſtatt der Prismaform auch die Stangen— 
oder Zylinderform, die zum Anreiben in runden Schalen 
etwas bequemer iſt, als die Tafelform. 
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Die Scheibenform (wie ein Zweimarkſtück, nur 
etwas dicker) benützt man hauptſächlich für Schablonier— 
farben. Die Knopfform (mit verdünntem Rand und 
vertiefter Mitte) dient für Schul- und Kinderfarben, 
für die Netufchierfarben der Photographen und andere 
Spezialitäten. 


c) Die halbfeſte Form. Moist Water Colours. 


Wie ſchon geſagt, iſt dieſe Form die bequemſte 
für den Aquarelliſten, der auf Neifen geht und Studien 
im Freien malt. Der Apparat geht klein zuſammen 
in die Taſche; die Farben zerbrechen nicht und der 
wäßrige Zuſatz behufs Feuchterhaltung iſt erträglich. 
Der außen braun, innen weiß lackierte und geſchliffene 
Blechkaſten iſt gleichzeitig Farbenbehälter und Palette. 
An Stelle der erſten, ſich etwas eckig und unbeholfen 
gebenden Kaſten ſind längſt elegante, kompendiöſe Etuis 
getreten, deren Maſſenerzeugung zudem einen billigen 
Preis ermöglicht. 

Die übliche Verpackung für die halbfeſten Farben 
iſt der bekannte kleine Porzellannapf, abgedeckt mit einem 
Blättchen Pergamentpapier, eingewickelt in Stanniol und 
etikettiert. In dieſer Verpackung halten ſich die Farben 
jahrelang feucht; ausgepackt verhärten ſie aber ziemlich 
bald, was jedoch nichts zu ſagen hat, ſolange die Farbe 
noch abgeht. Man verkauft ganze und halbe Näpfe 
(vergleiche Abbildung 1); die ganzen faſſen aber etwas 
mehr, als zwei halbe. Es iſt dann wieder zweckmäßig, 
vielgebrauchte Farben in ganzen Näpfen einzureihen, 
das übrige in halben. 

Wenn das Malgeſchäft mit dieſen Näpfchenfarben 
ſauber und reinlich vor ſich gehen ſoll — beim Aqua— 
rellieren iſt Sauberkeit immer eine empfehlenswerte 
Sache — ſo iſt wieder einige Vorſicht angezeigt. Da 
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Abb. 1. Die Aufmachung der Aquarellfarben. 
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die loſe in den Kaſten geſtellten Näpfe leicht heraus— 
kollern, wenn keine beſondere Klemmvorrichtung vor— 
handen iſt, ſo klebt man ſie mit ein bischen Pech am 
Boden feſt oder verkeilt ſie mit kleinen Holzſplittern. 

Da man mit dem farbigen Pinſel gelegentlich 
ohne es zu wollen in den falſchen Napf gerät, ſo 
empfiehlt es ſich, die Farben nicht kunterbunt, ſondern 
mit Wahl und Prinzip einzureihen. Man ſetzt Not 
neben Rot und nicht neben Grün; gerät man dann 
von einem Not ins andere, fo verſchlägt das wenig 
und läuft ein Fach ins Nachbarfach über, ſo iſt des— 
halb kein großes Reinemachen nötig. 

Farben, die viel gemiſcht werden, wie Kobalt und 
Indiſchrot, ſtellt man am beſten einander gegenüber, vor— 
ausgeſetzt daß überhaupt zwei Reihen vorhanden ſind. 

Das planmäßige Einſetzen hat den weitern Vorteil, 
daß man ſich die Plätze leichter merkt und gewiſſermaßen 
blindlings arbeiten kann. Bei reicher Kaſtenbeſetzung 
mit ſeltener Benützung iſt es geraten, den Klappdeckel 
entſprechend der Beſetzung mit Linien abzuteilen und 
die Farbennamen einzuſchreiben oder die kleinen Eti— 
ketten der Verpackung einzukleben. 

Dem Leſer kommen dieſe Regeln vielleicht pedan— 
tiſch vor; ſie ſind es nicht. Sie wollen nur Ordnung 
ins Geſchäft ſchaffen. Wer ſich an ſie gewöhnt hat, 
wird ſie ſchätzen. 

Vielen Arger kann man haben, wenn die Feucht— 
farben, während der Arbeit noch feuchter geworden, 
im geſchloſſenen Kaſten ineinanderfließen oder ſich am 
Deckel feſtkleben. Alſo vor Kaſtenſchluß etwas auf— 
trocknen, aber nicht mit Filtrierpapier, das Faſer läßt! 

Außer der Verpackung in Näpfchen kommen die 
Feuchtfarben auch in einer andern Aufmachung in den 
Verkehr. Die Fabrikanten füllen ſie unmittelbar in 
die Abteilungsfächer kleiner Blechkaſten ein. Es geht 
dann alles näher zuſammen; der Kaſten wird kleiner 
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und leichter. Werden einzelne Abteilungen vor andern 
leer, ſo kann man Tubenfarben nachfüllen. Solch ein 
kleinformatiger Kaſten koſtet jedoch mit ſamt ſeiner 
Füllung nur wenige Mark; ſind ſeine Farben der 
Hauptſache nach verbraucht, ſo hat er ſeinen Zweck 
erfüllt. Man wirft ihn fort, um einen neuen zu 
kaufen. In neuſter Zeit hat man übrigens die Ein— 
richtung getroffen, Kaſten und Farbeneinlage zu trennen. 
Der Kaſten hat die Form einer Klapp-Palette; die 
Farbeneinlage iſt ein langes, ſchmales, geteiltes Blech— 
käſtchen für ſich, das auch allein käuflich zu haben iſt. 


d) Die Sirupform. 
Zinntuben- Verpackung. 


Dieſe Form mag für den Fabrikanten recht zweck— 
mäßig ſein; für den Aquarelliſten hat ſie nur bedingten 
Wert. Den Tubenfarben und ihrer Verpackung haften 
allerlei Mängel an. Am ſie zu ſchildern, fei ein kleines 
Stillleben ſkizziert: 

Ein Atelier; neben dem Tiſch ein Taburett und 
auf dieſem in ſchönſter Anordnung ein Haufen von 
Zinntuben. Viele davon nackt und blank; die Etifetten- 
hoſe ging dahin in Sturm und Drang. Der Beſitzer 
hat ſich zu helfen gewußt; er hat die Verſchlußkapſeln 
fortgeworfen; nun ſieht er an der Mündung ab, was 
innen ſteckt. Die Farben wiſſen ſich auch zu helfen; 
an der Luft vertrocknend, bilden ſie einen Selbſtſchluß; 
der kleine Pfropf im Hals weicht nur der Gewalt. 
Fliegt er heraus, ſo folgt die Farbe als Meteorſchweif 
hinterdrein. Ein paar andere Hülſen ſind verſchloſſen 
und werden es auch immer bleiben, denn Bleiweiß 
und Mennige ſind gute Metallkitte. Wo der Kopf 
nicht nachgibt, muß der Rumpf es büßen. Was 
Wunder, wenn er, verdreht und gewunden, ſchließlich 
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platzt und berſtet. Da liegen auch ein paar farbige 
Steinchen. Es ſind Farbenpetrefakten. Ihnen iſt es 
ähnlich ergangen, wie dem Sack Zement, der winterüber 
im Freien blieb und dem man ſpäter die Haut abzog, 
um ihn als Prellſtein zu benützen. 

Nur da, wo Ordnung herrſcht, wo die Farben 
zeitig und in größeren Mengen verarbeitet werden, wo 
man große Flächen anzulegen hat und Decktöne ver— 
wendet, wie es bei Plakatentwürfen und ähnlichen 
dekorativen Arbeiten vorzukommen pflegt, da wird man 
ohne Nachteil oder auch mit Vorteil die Aquarellfarben 
in Tubenform benutzen. Für die feinere Aquarell⸗ 
malerei ſind ihnen die Feuchtfarben und die Tafel⸗ 
farben entſchieden über. 

Manche Agquarelliſten bedienen ſich der Tuben— 
farben zum Nachfüllen der leergewordenen Porgellan- 
näpfchen. Dem ſteht nichts im Wege und bei dieſem 
Anlaß ſei bemerkt, daß in den Farbengeſchäften ge— 
8 auch leere Näpfchen zu haben ſind.? 

blich iſt die Aufmachung in ganzen und in 
Dreiviertelstuben. (Vergleiche Abbildung 1.) Winſor & 
Newton liefern außerdem große Tuben von vierfachem 
Inhalt. Zweckmäßig iſt, daß eine Glanzpapierhülle der 
Tube ungefähr der Färbung des Pigments entſpricht, 
das in der Tube eingeſchloſſen iſt. 

Für Blechkaſten der mannigfachſten Art und Größe 
zur regelrechten Anterbringung der Tuben iſt ebenfalls 


geſorgt. 


e) Die flüſſige Form. 
Tuſchen und Tinten. 


Vor fünfzig Jahren war es noch allgemein üblich, 
die chineſiſche Tuſche vom Stück in Porzellanſchalen 
anzureiben. Das war gut, aber umſtändlich. Dann 
kam die flüſſige Tuſche in Gläſern; ſie war weniger 
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gut, aber bequem und hat geſiegt. Die antiſeptiſchen 
Zuſätze wirken erhaltend, aber nicht verbeſſernd. Dann 
kamen die Liquid-Graun und ſchließlich Tinten aller 
Töne, teils verwaſchbar, teils unverwaſchbar. 

Heute ſind dieſe waſſerfeſten, verdünnbaren und 
miſchbaren, in etwa dreißig Farben vorhandenen Aus— 
ziehtuſchen ein vielbenütztes, willkommenes Material für 
die geometriſche Zeichnerei, für Architektur- und Garten- 
pläne und manches andere mehr. 

Für die eigentliche Aquarellmalerei kommen ſie 
kaum in Betracht. Man kann ſich ihrer bedienen, 
wenn ſie gerade zur Hand ſind, um etwaige Schrift 
anzubringen oder den Amriſſen da und dort ein wenig 
nachzuhelfen. Das iſt aber auch alles. 

Für das ausgelegte Aquarell (halb Federzeichnung, 
halb Malerei) ſind die farbigen Tuſchen dagegen wohl 
zu gebrauchen. Kleine Erinnerungsblätter, Anſichts— 
karten, Fächerlamellen⸗Bilder und ähnliches, mit ihrer 
Hilfe hergeſtellt, können ganz reizend wirken. 


Es ijt zweckmäßig und auch vielfach ſchon gebräuch— 
lich, das Deckweiß nicht in Tafelform und nicht in 
Napf⸗ oder Tubenform zu verwenden, ſondern ſich des 
Permanent⸗Chineſiſchweiß in kleinen Glasfläſchchen zu 
bedienen, wie ſie jede Farbenfabrik führt. Die kantigen 
Fläſchchen find etwa § em hoch und haben Schrauben— 
kapſel-Verſchluß. (Vergleiche Abbildung 1.) In dieſer 
Form iſt das Weiß beſſer, hält ſich länger brauchbar 
und wird weniger verunreinigt. Zum jeweiligen Ge— 
brauch entnimmt man dem Fläſchchen ein kleines 
Quantum und ſtreicht es auf die Palette, wozu beſſer 
ein ſpatelförmiges Hölzchen als der Pinſel dient. 


Von Wquarellfarben für künſtleriſche Zwecke ſeien 
ſpeziell erwähnt: 
Horadam's Patentaquarellfarben von H. Schmincke & Co. 
Die Künſtlerwaſſerfarben von Günther Wagner (Peli— 
kanfarben). 
Die Aquarellfarben von Dr. Schoenfeld & Co. 
Der engliſchen Firma Winſor & Newton iſt bereits 
mehrfach Erwähnung geſchehen. 


4. Der Farbenkaſten und die Palette. 


Bleiben wir dabei, daß zur Zeit die Feuchtfarben 
(Moiſt Colours) am beliebteſten ſind und daß ſie für 
die Arbeit im Freien auch am beſten taugen. Wir 
brauchen alſo ein Etui für Farbennäpfe und wenn 
wir uns nur dieſen Studienkaſten zulegen, ſo muß er 
eben auch für die Heimarbeit dienen. 

Es gibt ſehr nette Holzſchatullen mit paſſender 
Einteilung zur Anterbringung von Farben, Anreibe— 
ſchalen, Palette, Waſſerglas uſw. Für zu Hauſe ſind 
jie recht; außer Betrieb iſt in ihnen alles ſchön bei- 
ſammen aufgehoben. Für draußen ſind ſie ſchon zu 
umſtändlich. Da muß, wenn immer tunlich, alles Er— 
forderliche in die Nocktaſche gehen, damit die Hände 
für das Blockbuch und den Schirm freibleiben. 

Die lackierten Blechkaſten, wie fie für die Feucht- 
farben in zahlreichen Modellen exiſtieren, gehen bequem 
in die Taſche, auch wenn ſie 24 Farben beherbergen. 
Ihre glatten oder gebuckelten, innen mattgeſchliffenen 
weißen Deckel ergeben aufgeklappt eine zwar kleine, 
aber zur Not genügende Palette. Zum Halten während 
des Malgeſchäftes dienen umlegbare Drahtringe am 
Boden des Kaſtens oder ein Daumenlochausſchnitt im 
Boden desſelben. Die erſtere Einrichtung iſt die beſſere 
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inſofern, als der Lochrand des Bleches dem Daumen 
nicht ſonderlich behagt. 

Format und Ausſtattung dieſer Blechkaſten ſind 
mannigfach verſchieden. Lange ſchmale Kaſten ſind 
bequemer als breite. Wir finden ungeteilte Längsfache, 
in denen die Näpfe unmittelbar nebeneinander gereiht 
werden, aber auch quergeteilte Längsfache für ganze 
oder für halbe Näpfe. Wir finden ein- und zwei— 
reihige Anordnung, ſogenannte Federleiſten zum Feſt— 
halten der Näpfe, herausnehmbare, für ſich zu beſetzende 
Einlagen, einfache und doppelte Klappdeckel uſw. 

Es wird jeder gut tun, ſich unter dem vielen 
brauchbaren gerade dasjenige auszuſuchen, was ſeinen 
Wünſchen und Gewohnheiten am beſten entſpricht. 
Mir perſönlich behagt ein zweireihiger Kaſten mit 
12 Gefachen, in denen ſich 12 ganze oder 24 halbe 
Näpfe unterbringen laſſen, mit flachem Innen- und 
gebuckeltem Außendeckel. Die Abbildung 2 zeigt dieſen 
Kaſten; er iff 21 cm lang, 7 cm breit und wiegt ge— 
füllt 450 g. Bleiſtift, Gummi und Pinſel gehen in 
das Mittelfach. 

Man kauft ſich den leeren Kaſten und beſetzt ihn 
nach eigenem Ermeſſen, ſonſt gelangt man zu einigen 
überflüſſigen Farben. Aber die Art der Einrichtung 
iſt auf Seite 76 einiges vorgebracht. Wem die nötige 
Erfahrung zur zweckmäßigen Farbenauswahl noch fehlt, 
der mag ſich an die im Anhang des Buches einge— 
reihten Tabellen 8, 9 und 10 halten, die im übrigen 
durchaus nicht maßgebend ſein ſollen. Wie dem per— 
ſönlichen Geſchmack ein beſtimmter Kaſten beſſer zuſagt 
als ein anderer, ſo gewinnt auch jeder, der malt, eine 
gewiſſe Vorliebe für dieſe und jene Farben, was ſchließ— 
lich weniger mit der Qualität der letztern, als mit der 
Maltechnick zuſammenhängt. 

In zweiter Linie iſt der Skizzen⸗ oder Miniatur⸗ 
kaſten zu erwähnen. Er dient der Studienarbeit im 
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abgekürzten Verfahren, zur flüchtigen Feſthaltung eines 
gerade in den Weg kommenden guten Motivs, eines 
überraſchenden Wolkeneffektes, einer feſſelnden und ge— 
legentlich verwertbaren Einzelheit irgend welcher Art. 
Dieſer kleine Kaſten kann ſtändiger Begleiter auf der 
Reiſe ſein für alle Fälle. Man ſteckt ihn in die 
Taſche, auch wenn man gar nicht beabſichtigt zu malen. 
Man ſteckt ihn ein, damit es einem nicht ergeht wie 


Abb. 2. Blechkaſten für 12 ganze oder 24 halbe Näpfe. 


dem Liebhaberphotographen, der ſeinen Kodak zu Hauſe 
gelaſſen hat, wenn ihm zufällig ein Luftſchiff über den 
Kopf fährt. 

Der Miniaturkaſten enthält nur die notwendigſten 
Farben, 6 oder 8 oder 12 und dieſe nur in geringen 
Quantitäten. Am Platz zu ſparen und das Gewicht 
zu verringern, ſind die Farben am beſten in die Ab— 
teilungen eingegoſſen. Das ſchmale Längsfach nimmt 
einen kleinen Kielpinſel auf, den man im Gebrauchsfall 
auf ein vom Zaun gebrochenes Hölzlein ſteckt. Vor— 


ausgeſetzt wird nur, daß es überall Waſſer und Glafer 
gibt, was im ziviliſierten Europa auch meiſt der Fall iſt. 

Die Abbildung 3 zeigt einen dieſer ſeinerzeit in 
England aufgekommenen Liliputkaſten. Er iſt 8,5 em 
lang, 5 cm breit, geht alſo bequem in die Weſtentaſche, 
und wiegt 100 g. 


Abb. 3. Miniaturkaſten mit 12 eingegoſſenen Farben. 


Auf das Prinzip fußend, daß mit Gelb, Not und 
Blau ſich ungezählte Miſchfarben herſtellen laſſen, be— 
gnügt ſich der engliſche Aquarelliſt unter Amſtänden 
mit ſeinem Vierfarbenkaſten (Siena, Lichtrot, Kobalt, 
Vandyckbraun). Eine ähnliche Verwendung ermöglichen 
die neuen Teerfarblacke. Mit Permanentgelb, Per— 
manentrot, Echtblau und Echtviolett läßt ſich in einer 
Skizze alles genügend geben. Ich habe das ausprobiert 
und würde mich freuen, wenn dieſe Zeilen eine unſerer 
Farbenfirmen veranlaſſen ſollten, einen zweckmäßigen 
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und billigen Vierfarben-Liliputkaſten in den Verkehr 
zu bringen. 

Für diejenigen, die mit Tubenfarben aquarellieren, 
werden Blech-Klapp-Paletten hergeſtellt, zweiteilig oder 
dreiteilig, zuſammengeklappt ähnlich einem Blechkaſten, 
aber dünner, weil die Einlage fehlt. Hier geniert das 
Daumenloch nicht, weil das ganze leichter iſt. Die 
Farben werden in flache Buchten eingefüllt und nach 
Bedarf ergänzt. 

Beim Malen zu Hauſe iſt die einfachſte und be— 
quemſte Palette ein großer Teller, der außer Gebrauch 
umgedreht liegt, damit die Farben nicht verſtauben. 


5. Die Pinſel und die Pinſelbehälter. 


Der Pinſel iſt trotz ſeiner Einfachheit ein wich— 
tiges Werkzeug, weil zwiſchen einem guten und einem 
ſchlechten Pinſel ein großer Unterfchied beſteht. 

Ein guter Pinſel muß elaſtiſch ſein und tunlichſt 
lange ſo bleiben. Seine Haare müſſen ſich immer 
wieder zu einer Spitze ſchließen, was auch mit ihm 
vorgeht, abgeſehen von gewaltſamer Ruinierung. Einen 
Pinſel, der von vornherein ſich nicht odentlich ſchließen 
will, den kauft man nicht; probiert wird er mit Hilfe 
eines Papierſtückes und eines Glaſes Waſſer. Die 
deutſche Pinſelinduſtrie liefert eine ſehr gute Ware, 
ſo daß in dieſer Hinſicht das Ausland nicht auszuhelfen 
braucht, aber: „es kann nicht einer wie der and're ſein“. 

Die billigen ſchwarzhaarigen Pinſel find für viele 
Zwecke genügend; als eigentliche Aquarellpinſel ſind fie 
zu lahm und zu weich. Sie werden weit in Schatten 
geſtellt durch die rothaarigen Marderpinſel, die aller⸗ 
dings auch immer höher im Preiſe ſteigen. Mit ihnen 
kann man völlig auskommen. Was ſonſt noch an 
feinern Spezialitäten in andern Haaren erzeugt wird, iſt 
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mehr für die Feinſchmecker. Da dieſe, was ſie ſuchen, 
von ſelbſt finden, ſo kann die Beſchreibung unter— 


bleiben. 
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Abb. 4. 
Marderpinſel in den 
Nummern 2, 4 u. 6. 


Früher war die übliche Form der 
in einen Gänſekiel gefaßte Pinſel, 
zum Aufſtecken auf einen paſſenden 
Holzſtiel oder eine Stachelſchwein— 
borſte. Dieſe Pinſel haben den 
Nachteil, daß der Kiel im Waſſer 
erweicht und leicht aufſpringt. An 
Stelle des Kiels ſind deshalb längſt 
Metallfaſſungen getreten mit blei— 
bend eingeſetzten, ſchwarz oder braun 
lackierten Holzſtielen. Man fertigt 
auch Doppelpinſel, ſogenannte Ver— 
waſchpinſel, d. h. zwei verſchieden 
große, durch einen gemeinſamen 
Stiel verbundene Pinſel. Nach 
meinem Dafürhalten ſind ſie un— 
praktiſch und ſchaden mehr als ſie 
nützen. 

Das Marder-Pinſel-Sortiment 
weiſt zwölf Nummern auf, nu— 
meriert vom kleinſten zum größten, 
im Preiſe von etwa 40 Pfg. bis 
5 Mk. das Stück. Man wird ſich 
drei paſſende Nummern auswählen, 
vielleicht Nr. 2, 4 und 6. Man 
benützt die größte Nummer zum 
Anlegen der Flächen, die mittlere 
zur allgemeinen Durchſchnittsarbeit 
und die kleinere für feines Detail. 


(Vergleiche Abbildung 4.) 


Wenn ein großer Pinfel wirk— 
lich gut iſt, ſo kann man mit ſeiner 
Spitze auch die feine Arbeit mit er⸗ 
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ledigen; er nimmt mehr Farbe auf als ein kleiner und 
gibt einen ſattern Strich, ſo daß man beſſer etwas zu 
groß als zu klein wählt. Im übrigen hängt 
die Wahl von der Malweiſe des Aquarell— 
iſten und vom Maßſtab der Darſtellung 
ab. Breite Behandlung und große Bilder 
erfordern auch größere Pinſel als die Klein— 
malerei. 

Bei richtiger Behandlung hält ein Mar— 
derpinſel ſich ziemlich lange gut. Man darf 
ihn nicht ſtundenlang im Waſſer ſtehen laſ— 
ſen, unabgetrocknet einpacken, mit Farbe 
gefüllt eintrocknen laſſen, im Etui auf den 
Kopf ſtellen und was derartiger Unfug 
mehr iſt. 

Einen ſchlecht gewordenen Pinſel braucht 
man nicht gleich wegzuwerfen. Iſt er ſperrig 
und ſpreizig geworden, ſo kann er für die 
Behandlung von feinem Aſtwerk, zerriſ— 
fenem Geſtein ꝛc. mit den Zufälligkeiten, 
die er ergibt, noch recht erwünſchte Dienſte 
leiſten. Es gilt dies beſonders für die kleine 
Nummer. 

Borſtenpinſel ſind für die Aquarellmalerei 
im allgemeinen zu ſteif. Winſor & Newton 
bringen jedoch eine Sorte in den Handel 
— vergleiche Abbildung 5 — die für breite 
Behandlung der Luft und im Vordergrund, 
ſowie für dekorative Sachen nach meiner 
Erfahrung mit Vorteil zu verwenden iſt. 

Ein kleiner, ganz ſteif- und kurzborſtiger 

Aquarell. Schablonierpinſel läßt ſich gelegentlich beim 
borſtenpinſel. Fertigmachen von Aquarellen dazu benützen, 
gewiſſe Mattheiten und Rauheiten zu beſeitigen, in— 
dem man trocken eine kreisförmige Bewegung wie beim 
Schablonieren ausführt. 
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Gefürchtete Pinſelfeinde ſind die Motten und da 
alle Mottengegenmittel ſo gut wie gar nicht helfen, 
empfiehlt es ſich, wenn man längere Zeit nicht malen 
will, die Pinſel in einer ſorgfältig zugeklebten Papier- 
taſche zu verwahren. 

Für Studiengänge kann man die Pinſel in dem 
Farbenkaſten unterbringen, vorausgeſetzt, daß dieſer 
lang genug iſt und die Pinſelſtiele etwas beſchnitten 
werden. Man muß aber dann auf irgend eine Weiſe 
dafür ſorgen, daß ſich die Pinſelſpitzen nicht aufſtoßen 
können. Beſſer ijt jedenfalls die Unterbringung in einem 
beſonderen Behälter. 

Es gibt ſpeziell für dieſen Zweck gefertigte Pinſel— 
taſchen aus Wachstuch, Segelleinen oder Leder mit 
entſprechender Inneneinrichtung, Einſchubhülſen, Gum— 
mibändern 2c. Auch Blechbehälter zur gleichzeitigen 
Unterbringung von Pinſeln und Waſſer find im Verkehr. 

Billiger und auch genügend ſind die in den Zigar— 
rengeſchäften zu habenden Virginia-Taſchen aus leder- 
farbigem Preßſpan. Schneidet man ſich einen hinein— 
paſſenden Papp- oder Kartonſtreifen zurecht, über den 
man zwei Gummiringe ſtülpt, ſo laſſen ſich auf dieſem 
die Pinſel ſo feſtſtecken, daß die Spitzen im Etui keinen 
Schaden nehmen können. 

Gleiche Dienſte leiſtet ein Meſſingrohr, ea. 16 mm 
dick und 25 em lang. Man verkorkt es unten bündig 
und ſchließt es oben in gewöhnlicher Weiſe mit einem 
Korkpfropf. Anter dieſem Verſchluß ſind die Pinſel 
auch mottenſicher aufbewahrt. Ahnliche Metallbüchſen 
mit Scheidewand und Stülpdeckel ſind übrigens auch 
im Handel. 


6. Der Waſſerbehälter. 


Waſſer iſt von allen Malmitteln das billigſte und 
bei der Heimarbeit immer zur Hand. Auf dem Stu- 
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diengang finden ſich wohl da und dort Brunnen oder 
Bächlein, aber nicht allemal und gewöhnlich da nicht, 
wo man es gerade nötig hat. Im unbekannten Ge— 
biet wird alſo der Aquarelliſt das erforderliche Waſſer 
mitführen müſſen — für alle Fälle. Das kann in 
einer Feldflaſche geſchehen, deren aufgeſchraubter Trink— 
becher dann das Waſſerglas erſetzt. 

Die Malutenſilienverkäufer ſorgen aber auch in 
dieſer Hinſicht für ihre Kunden. Sie liefern kleine 
Blechflaſchen mit Schraubenverſchluß und zwei über— 
geftiilpten Bechern, die ſich mit ihren angelöteten 
Flanſchen an den Nand des Farbenkaſtens anhängen 
laſſen. Daß es ſich beſonders bequem mit dieſen an— 
gehängten Waſſerbehältern arbeiten laſſe, kann man 
nicht ſagen. Man iſt aber je nach den Amſtänden 
auf ſie angewieſen, nolens, volens. Wo das nicht 
der Fall iſt, ſtelle ich lieber mein Waſſergefäß irgendwo 
in der Nähe auf und poſtiere oder ſetze mich daneben. 

Mein Waſſergefäß iſt auch etwas abſonderlicher 
Art. Es iſt eine zylindriſche Hartgummidoſe von 6 cm 
Durchmeſſer und 4 cm Höhe, gefertigt für irgendwelche 
Zwecke der weiblichen Toilette. Es wiegt leer nur 
15 g und gefüllt 105 g, nimmt alſo nahezu ein Dezi— 
liter Waſſer auf. Stülpt man den Deckel der Doſe 
vorſichtig drehend über, ſo ſchließt er ſo genau und 
dicht, daß mir das gefüllte Gefäß in der Taſche nie— 
mals ausgelaufen iſt. Ausgeleert dient es mir zur 
Unterbringung des Schwammes. 

Bei der Arbeit im Zimmer benützt man irgend 
ein Trinkglas oder das ſpeziell für die Aquarellmalerei 
hergeſtellte Verwaſchglas mit zwei diametral angebrach— 
ten Schnauben zum Auflegen des Pinſels. 


es 


7. Bleiſtift und Gummi. 


Der Bleiſtift iſt zwar kein Malgerät, aber er iſt 
nötig zum Skizzieren und Aufzeichnen deſſen, was man 
malen will. Das kann ſchließlich mit jedem Bleiſtift 
geſchehen, aber den beſſern braucht man nicht ſo oft 
zu ſpitzen als den minderwertigen. 

Zu den beſten Bleiſtiften zählen zur Zeit Hardt— 
muth's Marke „Koh- noor“ und A. W. Faber's 
„Castell“. Beide Stifte ſind ſechskantig; die erſtge— 
nannten ſind gelb, die andern grün lackiert; die Ab— 
ſtufung nach Härtegraden iſt überreich durchgeführt. 

Der richtige Härtegrad läßt ſich allgemein gültig 
nicht angeben, weil das Aquarellpapier mitſpricht. Für 
glattes Papier kann der Stift weicher ſein, für rauhes 
und Torchon muß man eine härtere Nummer wählen. 
Durchſchnittlich iſt die mittlere Härte gerade recht, alſo 
die Nummer F. Mit einem Zleiſtift, der zu hart iſt, 
zeichnet ſich unnötig ſchwer und die Amriſſe graben 
ſich in das Papier ein. Ein Bleiſtift, der zu weich 
iſt, läßt zuviel Graphit auf dem Papier zurück, der 
unter der Hand abfärbt und auch die Farben trübt. 

Am beſten wird es ſein, wenn die Skizze ſtehen 
bleiben kann, wie ſie im erſten Anlauf hingeworfen 
wurde. Aber wer verzeichnet ſich nicht gelegentlich 
einmal und dafür hat man ja das Gummi elaſticum 
in allen möglichen Sorten und Aufmachungen. Man 
muß ſich aber hüten, die Haut des Aquarellpapiers 
aufzurauhen und zu zerfaſern; ſie wird beim Malen 
noch genug ſtrapaziert. Drum iſt auch die Wahl des 
Gummi nicht willkürlich und beliebig. 

Die braune, als Naturgummi bekannte Form 
zerſtört am wenigſten, wird aber leicht hart und un— 
brauchbar. Die mit Schwefel, Talkpulver, Bimsſtein— 
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ſchlamm 2c. verſetzten Formen greifen ſchon ſtärker ein, 
insbeſonders die harten Tintengummi. Manche Sorten 
laſſen zuviel Rückſtand; andere werden ſpeckig; der 
Knetgummi taugt überhaupt nicht. Da heißt es alſo 
probieren und ausſuchen, bis man ein weiches und weich— 
bleibendes, wenig abgebendes Material gefunden hat. 

Die allgemeine Eigenſchaft des Kautſchuk, unge— 
braucht im Liegen zu verhärten, geht mehr oder weniger 
auf die Radiergummi über und das beſte Gegenmittel 
— ſtändiger Gebrauch — empfiehlt ſich daher auch 
für die letztern. Ein kleines Stück, immer in der 
Taſche und bei jeder Gelegenheit benützt, wird kaum 
unbrauchbar werden, bevor es alle iſt. 


8. Filtrierpapier, Wiſchleder und 
Schwamm. 


Das erſtere iſt für die Aquarellmalerei ein kaum 
zu entbehrendes Material. Es dient vor allem dazu 
die Feuchtigkeit des Pinſels zu regulieren, indem es 
aus demſelben Waſſer anſaugt, wenn er mit ihm in 
Berührung gebracht wird. Auf dieſem Papier wird 
durch Umdrehen die Pinſelſpitze geformt, wobei das 
Pinſellecken überflüſſig wird. Mit Filtrierpapier 
trocknet man das gewaſchene Malpapier vor Beginn 
der Malerei; mit Filtrierpapier hebt man zu kräftig 
ausgefallene Töne ab, ſchwächt ſie ab, mit dem Waſſer 
auch einen Teil der Farbe mitnehmend. Mit Filtrier— 
papier, das man zerknüllt, zuſammenpreßt und zuſammen— 
dreht, modelliert man in naſſen Lufttönen, Wolken— 
bildungen u. a. m. 

Das Filtrierpapier wird aus reinſten weißen 
Baumwollhadern erzeugt und in Bogen von 45 auf 
54 cm geſchöpft. Das Papier bleibt ungeleimt und 
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um es tunlichſt locker und aufſaugend zu machen, 
wird es naß zum Ausfrieren in die Kälte gehängt. 
Es kommt in ganzen Bogen oder einmal gebrochen, 
alſo in Folio in Vertrieb. 

Für die Zwecke des Aquarellierens faltet man den 
Bogen noch einmal oder zweimal, alſo zu einem Quart- 
oder Oktavbauſch. Für die Studienmalerei im Freien 
kann man ſich vom Buchbinder einen Abreißblock zu— 
recht machen laſſen, von dem man die Blätter nach 
Bedarf abtrennt. Hat der Aquarellblock eine Taſche, 
ſo kann man einen gefalteten halben Bogen dort unter— 
bringen und zum Gebrauch bereit halten. 

Manche Agquarelliſten führen ein Stück ſämiſch 
Leder mit, um Farben aus dem Bild fortzunehmen 
oder fie punkt⸗ oder ſtrichweiſe aufzuhellen. Die be- 
treffende Stelle erhält einen Tropfen oder Streifen 
Waſſer aufgetragen; iſt das Waſſer ein Weilchen ge— 
ſtanden ſo wird es mit Druck und raſcher Bewegung 
vermittels des Leders abgewiſcht, wobei auch die Farbe 
größtenteils mitgeht. Meiner Anſicht nach ſoll man 
dies nur vereinzelt und gelegentlich, aber nicht verall- 
gemeinert durchführen und für die vereinzelten Fälle 
leiſtet dann ein doppelt genommenes Stück Filtrier⸗ 
papier denſelben Dienſt wie das Wiſchleder. Man 
kann mit Filtrierpapier und derſelben Bewegung die 
Farbe auch fortwiſchen; noch einfacher iſt es, das 
Papier bloß aufzulegen und kräftig mit dem Finger— 
nagel darüber zu reiben. Dagegen iſt mir ein Stück 
Rehleder recht, um mein Material blank zu halten und 
eine geeignete Decke zwiſchen den Tafelfarben und der 
Verſchlußpalette zu bilden. 

Den Aquarelliſten, der nie einen Schwamm braucht, 
darf man beneiden. Für uns andere ſind zwei 
Schwämme zweckmäßig, kleine aber gute Schwämme. 
Der eine bleibt ſtets rein, ſo gut es geht; er dient 
zum Anfeuchten des Papiers und zum Auswaſchen 
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von verunglückten Stellen. Der andere iff Pus: 
ſchwamm zum Auswaſchen des Farbentellers, zum 
Reinigen der Paletten des Studienkaſtens ꝛc. dienend. 
Wo gemalt wird, gibt es ſtets Gelegenheit zum Reine— 
machen. Zum Auftrocknen dient dann wieder das 
vielſeitige Filtrierpapier. Fenſterpapier würde es auch 
tun; es iſt ja ein ähnliches Erzeugnis, nur dünner, 
kleiner im Format und weniger rein im Zeug. 

Zum Modellieren von Wolken 2c. im Naſſen 
kann man auch den „Schwammpinſel“ benützen, der 
für Toilettenzwecke hergeſtellt wird. Wer dieſes Ge— 
rät verwenden will, kann es ſich leicht ſelbſt anfertigen. 
Man klemmt ein entſprechendes Stück eines kleinporigen 
harten Schwammes in den bekannten Kreidehalter ein 
und ſchneidet das vorſtehende Ende mit der Schere 
pinſelförmig zu. 


9. Allerlei anderes. 


Beſieht man ſich die Ausſtattung, mit welcher der 
Olmaler ausrückt, ſo kann man nur ſagen, daß ſich 
der Aquarelliſt leicht tut. Er kann alles nötige in die 
Taſchen ſtecken mit Ausnahme des Blockbuches, der 
Malpappe oder des Malbrettes. Dem Freund von 
Amſtändlichkeiten bietet ſich jedoch auch auf dieſem 
Feld Gelegenheit zu größerer Machtentfaltung, zur 
Benützung von Feldſtühlen, Staffeleien, Sonnen— 
ſchirmen 2c. 

Wo man auf keine Sitzgelegenheit hoffen darf 
und bei längerer Arbeit im Stehen zu ſehr ermüden 
würde, da wird man allerdings einen Feldſtuhl mit— 
nehmen müſſen. Mit Staffeleien iſt nicht viel anzu— 
fangen, weil das Waſſer auf ſenkrechten Flächen ab— 
wärts läuft. Die Staffelei muß alſo ſchon noch eine 
Art Tiſch aufweiſen; dann kann man das Trockene 
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bei ſtehendem, das Naſſe bei liegendem Bild eintragen. 
Ich beſitze einen mit viel Aberlegung von ſeiten des Er— 
finders gebauten Klappſtuhl, der Sitz und Staffelei zu— 
gleich iſt und zuſammengelegt ſich recht bequem trägt und 
wenig wiegt. Da er von Haus aus für die Olmalerei 
beſtimmt war, ſo habe ich noch ein wegnehmbares 
Tiſchbrett hinzugefügt, deſſen Träger ſich auch am 
Zuſammenklappen beteiligen, Trotzdem die Sache ſich 
bewährt hat, ruht die Kombination längſt in einer 
ſtillen Ecke. 

Die Sonne ſcheint dem einen wie dem andern und 
die Schirme ſind für alle Arten der Malerei die gleichen. 
Je einfacher und ſolider, deſto beſſer. 

Man baut für die Agquarelliſten auch größere, 
kompendiöſe Malkaſten nach dem Vorbild der Ol— 
malereikaſten; ſpeziell erwähnt ſei der „Haßlinger— 
Kaſten“ der Firma Günther Wagner. Ein ſolcher 
Kaſten iſt gewiſſermaßen das Geſchäftsgepäck des 
Aquarelliſten für die Reiſe. Die Anterbringung des 
Malzeugs in Handtaſchen und Koffern fällt fort; die 
Sachen verlegen und verlieren ſich weniger leicht. Auch 
daheim zwiſchen den eigenen vier Pfählen iſt alles 
hübſch beiſammen in einem einzigen Kiſtchen. Ein der— 
artiges Aniverſaletui kann alſo nur empfohlen werden. 
Es iſt damit jedoch nicht geſagt, daß man es auch mit 
auf den Studienplatz ſchleppen ſoll. Für dieſen Fall 
kann der Malkaſten nicht klein und leicht genug ſein; 
andernfalls iſt ein reichlich großer Kaſten vorzuziehen, 
„weil immer noch etwas hinzukommt.“ 

Will man nicht vom Block malen oder ſich der 
Malpappen bedienen, ſo empfehlen ſich zum Auf— 
ſpannen des Papiers die Malbrettchen der Olmaler. 
Dieſe 7 oder 8 mm ſtarken, an den Kanten abgefaßten 
Pappelholzbrettchen ſind leicht, werfen ſich ſelten und 
und ſind in vielen Größen und Formaten vorrätig. 
Man kauft ſie am beſten paarweiſe, beſpannt ſie paar— 
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weiſe und nimmt fie auch fo mit auf den Platz, 
Papier gegen Papier gekehrt. Jedes Brettchen iſt 
dann der Schutzdeckel des andern und zwiſchen beiden 
kann das Filtrierpapier liegen. Gleiches gilt übrigens 
auch von den Malpappen. 


Abb. 6. Primuszeichenſtänder. 


Bei der Arbeit zu Hauſe will man ſein Aquarell 
gelegentlich in aufrechter Stellung aus größerem Ab— 
ſtand betrachten; man ſetzt dann mit langausgeſtrecktem 
Pinſel wohl auch noch einige Drucker ein. Für dieſen 
Fall ſind die in verſchiedenen Lagen zu benützenden 
Zeichenſtänder bequem. Dieſe zuſammenklappbaren 
Tiſchſtaffeleien ſind in verſchiedener Ausſtattung vor— 
rätig. Die Abbildung 6 bringt eines der üblichen 
Modelle zur Anſchauung. f 


Zweiter Teil. 


Was in die Technik einſchlägt. 


1. Das Aufſpannen des Papiers. — 2. Das Auturgem. — 
3. Das Aufzeichnen. — 4. Das Farbenmiſchen. — 5. Das An- 
legen glatter und verlaufender Töne. — 6. Das Ausflecken. 
— 7. Naß in Naß. — 8. Halbtrocken. — 9. Das Lavieren 
und Laſieren. — 10. Das Aufhellen. — 11. Das Auskratzen. 
— 12. Deckweiß und Deckfarben. — 13. Wie man beginnt und 
weitermacht. — 14. Die Anbringung der Schrift. — 15. Fixieren, 
Firniſſen und ähnliches. — 16. Das Beſchneiden. — 17. Das 
Preſſen. — 18. Das Aufziehen. — 19. Das Aufbewahren. — 
20. Das Einrahmen. 


1. Das Aufſpannen des Papiers. 


Es fällt weg, wenn man ſich des Blocks oder der 
Malpappe bedient. Das Aufſpannen wird alſo haupt— 
ſächlich für größere Formate in Betracht kommen, 
weil bei dieſen der Block und die Malpappe nicht 
mehr zweckmäßig ſind. Das Papier eines großforma— 
tigen Blockbuches verzieht ſich zu ſehr, wenn es gründ— 
lich naß wird und die Malpappe biegt ſich ein und wirft 
ſich, auch wenn fie 3 oder 4 mm ſtark iff. 

Das Aufſpannen geſchieht auf dem Reißbrett. 
Dieſes ſollte für die Zwecke des Aquarellierens tun— 
lichſt dünn und leicht ſein, keine eingeſchobenen Grat— 
leiſten haben, ſondern ſtatt deren beiderſeits bündige 
Stirnleiſten an den beiden Hirnholzſeiten. 


Noch leichter als dieſe ſogenannten Nutfcher find 
die ſchon weiter oben empfohlenen, nur etwa 8 mm 
ſtarken Malbretter für die Olmalerei. Ob ſie grun— 
diert ſind oder nicht, iſt für dieſen Zweck einerlei; 
jedenfalls iſt die Grundierung überflüſſig. Man halte 
auf möglichſt ſchlichtes Holz; Holz mit Drehwuchs, 
Verwachſungen und Aſtſtellen wirft ſich weit eher als 
das ganz ſchlichte. 

Manche Aquarelliſten ſpannen ſtatt auf Bretter 
auf Rahmen auf. Sie wollen dabei die Möglichkeit 
haben, das Papier während der Arbeit auf der Rück— 
ſeite mit dem Schwamm annäſſen zu können. Rahmen 
ſind ja leichter wie Vollbretter; aber das Papier iſt 
ſtets der Fährlichkeit unterworfen, durchgeſtoßen zu 
werden. Das iſt ein Nachteil, der meines Erachtens 
durch die genannten Vorteile nicht aufgehoben wird. 

Viele Leute haben die Gewohnheit, das aufzu— 
ſpannende Papier an allen vier Seiten aufzukanten. 
Das iſt höchſt überflüſſig. Beſſer iſt folgendes: man 
legt es mit der Malſeite nach unten auf einen Pack— 
papierbogen, näßt die Rückſeite ordentlich aber auch 
nicht übermäßig mit dem Schwamm an, jedoch ſo, daß 
die vier Ränder auf die Breite von 1 oder 2 cm 
trocken bleiben. Dieſe trockenen Nandftellen beſtreicht 
man mit dem Klebemittel, kehrt den Bogen um, legt 
ihn auf das Brett und reibt die Ränder mit dem 
Fingernagel feſt. 

Ein nach dieſer Regel aufgeſpanntes Papier macht 
keine Falten und kann nach einer Viertelſtunde benützt 
werden. Näßt man den Bogen im ganzen an, ſo 
dehnen ſich die Ränder über Gebühr; man hat beim 
Feſtreiben unnötige Mühe und Nandfalten ſind ſchwer 
zu vermeiden. Verziehen ſich dieſe beim Trocknen, ſo 
iſt es gut; andernfalls heißt es: neuaufſpannen. Be— 
ſonders eigenſinnig ſind die Selbendränder des Bütten— 
papiers. 


Baumgruppe in Herbſtfärbung. 
Naß in Naß gemalt. 
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Der Klebemittel gibt es viele. Das denkbar un— 
zweckmäßigſte iſt der früher vielbenützte, glücklicherweiſe 
außer Mode gekommene Mundleim. Gummiarabikum 
iſt ſchon beſſer, wird aber leicht ſauer und klebt dann 
ſchlecht. Syndetikon d. i. Fiſchleim „klebt, leimt, 
kittet alles“ zwar ſehr gut, läßt ſich aber etwas Zeit 
dazu und riecht außerdem recht unangenehm. Friſcher 
Stärkekleiſter ijt tadellos. Wer über einen Gasherd 
oder Spirituskocher verfügt, kann ihn in fünf Minuten 
herſtellen. Ebenſo tadellos iſt der Kleiſtererſatz „Klebfix“ 
in Glasflaſchen mit Schraubenverſchluß und ange— 
hängtem Pinſeltopf. Ich benütze dieſes Klebemittel 
zum Aufziehen von Photographien und es hält ſich 
nach meiner Erfahrung jahrelang brauchbar, wenn der 
Deckel jeweils wieder ordnungsgemäß aufgeſchraubt 
wird. 

Man kann zum Aufſpannen des Papiers auch 
die in kleinen Rollen käuflichen gummierten oder 
dextrinierten Klebeſtreifen benüzen. Man näßt den 
Bogen an, wie oben angegeben, alſo mit Trockenbe— 
laſſung der Ränder, wendet ihn um und klebt die 
angenäßten Streifen ſo auf, daß ſie zur Hälfte auf 
das Papier, zur anderen Hälfte auf das Holz des 
Brettes zu ſitzen kommen. Für dicke widerſpenſtige 
Papiere eignet ſich dieſes Befeſtigungsmittel je— 
doch nicht. 

Gleichgültig welches Klebeverfahren angewendet 
wird, muß man ſich angewöhnen, nach dem Abtrennen 
des fertigen Aquarells auch ſofort das Brett von den 
Papierreſten zu reinigen. Man ſetzt dieſe unter Waſſer; 
nach einer Viertelſtunde geht alles ſpielend ab. Wenn 
man mir entgegenhält, das hätte mit dem Aquarellieren 
nichts zu tun, ſo ſage ich: doch. Wird ein neuer 
Bogen auf ein ſchlecht gereinigtes Brett geſpannt, ſo 
bilden ſich im Malpapier Höcker, die während der 
Arbeit Verdruß und Arger bereiten. 


Jännicke⸗Meyer, Aquarellmalerei 7. Aufl. 7 
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2. Das „Auturgem“. 


Das Auturgem iſt eine Erfindung, welche das 
Aufſpannen ohne Klebemittel ermöglicht. Wie die 
Abbildung 7 zeigt, iff es ein Rahmen mit Einſatzbrett. 
Der gezinkte Rahmen aus Buchenholz hat einen Falz, 
wie ihn etwas ſchmäler die Bilderrahmen haben. In 
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Abb. 7. Das Auturgem. 


dieſen Falz legt ſich, um Scharniere drehbar, ein Klapp— 
brett, deſſen Mitte erhöht iſt, ſo daß in geſchloſſenem 
Zuſtand oben alles in einer Ebene liegt. Zwiſchen 
Rahmen und Reißbrett verbleibt ſo viel Spielraum, 
daß das Malpapier eingeklemmt werden kann. 

Man ſchneidet das Papier ſo, daß es nach der 
Länge und nach der Breite 3 cm mehr mißt als der 
Spiegel des Apparates, oder die Malfläche, was das— 
ſelbe heißt. 
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Man näßt das Papier im ganzen einerſeits oder 
beiderſeits tüchtig mit dem Schwamm an oder zieht es 
durch ein Waſſerbad, läßt es eine Weile liegen, bis 
es weich und lahm geworden, legt es dann auf den 
Spiegel des Brettes mit allſeitig gleichem Aberhang, 
klappt den Rahmen langſam und vorſichtig zu und 
ſchließt die vier Holzriegel der Rückſeite. In einer 
halben Stunde iſt das Papier zum Aufzeichnen bereit. 

Der Apparat iſt zu empfehlen. Er iſt von mir 
ausprobiert und gibt bei richtiger Handhabung keinen 
Anlaß zur Beanſtandung. Das Aufſpannungsgeſchäft 
erledigt ſich raſch und ſauber. Der 35 mm breite 
Rahmen ſchützt davor, daß man mit den Fingern in 
das Bild gerät, wie dies beim Block und der Mal— 
pappe kaum zu umgehen iſt. Man hat auch ſchon 
während des Malens die Anſchauung, wie das Bild 
vollgerahmt ungefähr ſich geben wird. 

Man kann, und das iſt nicht zu unterſchätzen, 
das Aquarell vor der Vollendung herausnehmen und 
ſpäter zum Fertigmachen wieder einſetzen. Man kann, 
mit andern Worten, mit einem einzigen Auturgem 
mehrere Blätter zugleich in Arbeit haben. 

Das einzige, was ſtören könnte, iſt der Amſtand, 
daß die halbfertigen Bilder mit ihrem Preßrand nicht 
flach daliegen, wie ein gewöhnliches Papier und daß 
man die fertigen erſt mit der Schere beſchneiden muß, 
bevor man ſie mit dem Meſſer beſchneiden kann. 
Das ſind aber wohl nur Kleinigkeiten gegenüber den 
Vorteilen. 

Das Auturgem wird in ſieben verſchiedenen Größen 
gebaut, zu 1,80 bis 950 Mk. Das kleinſte Spiegel— 
format (No. 00) mißt 17 auf 25 cm, das größte 
55 auf 82 cm. Dazwiſchen liegen noch: 22 auf 30, 
26 auf 39, 34 auf 45, 39 auf 55 und 46 auf 64 cm. 

Wer mit dem Auturgem ſchlechte Erfahrungen 
gemacht hat, der hat entweder ein mangelhaft gebautes 
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Exemplar erworben oder, was wahrſcheinlicher iſt, er 
verſieht ſich in etwas bezüglich des Einlegens des 
Papiers. Mir iſt nie ein Blatt geriſſen oder faltig 
geworden; ſogar das beſonders dicke Cotmannpaper 
hat ſich willig gefügt. Das mürbe und brüchige Har— 
dingpapier wird das einzige ſein, welches ſich dem 
Auturgem nicht gewachſen zeigt. 


3. Das Aufzeichnen. 


Was das Aquarell darſtellen ſoll, muß zunächſt 
mit dem Bleiſtift aufgezeichnet werden, damit man beim 
Malen den nötigen Anhalt hat. Der Stift ſoll ſich 
dem Papier im Härtegrad anpaſſen, wie ſchon andern— 
orts erwähnt wurde. 

Die Zeichnung gibt im allgemeinen nur die Um- 
riſſe in feinen Linien. Dieſe Linien aber ſollen die 
Formen möglichſt korrekt geben. Eine verlotterte Zeich— 
nung taugt nicht und erſchwert das Malgeſchäft. 

Wer die nötige Abung im Skizzieren nicht hat 
und ſtändig radieren muß, um nachzubeſſern, der fertigt 
am beſten zuerſt die Zeichnung für ſich auf beſonderem 
Papier, um fie dann mit Pauspapier auf den Aquarell— 
grund zu übertragen. Wenn auf dem letztern zu viel 
radiert wird, ſo wird das Papier für die Malerei ver— 
dorben. Ein mäßiges Nadieren verträgt aber jedes gute 
Aquarellpapier. 

Man braucht ſich nicht zu ſorgen, die Bleiſtift— 
zeichnung könne die Malerei verderben. Die meiſten 
Linien verſchwinden unter der Farbe völlig und nur 
in hellgehaltenen Partien bleiben ſie ſichtbar. Sofern 
ſie ſich überhaupt ſehen laſſen können, dürfen ſie aber 
auch ſichtbar bleiben. Die Technik darf an einem 
Kunſtwerk immer ſichtbar ſein. 

Eine Ausnahme macht vielleicht die Luft. Im 
Himmel können die ZBleiſtiftlinien ſtören, beſonders 
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wenn fie einen andern Verlauf nehmen, als die nach— 
folgende Malerei, was leicht vorkommen kann. Man 
läßt alſo in der Luftpartie die Vorzeichnung fort und 
formt die Wolken erſt während des Malens mit dem 
Pinſel. Sie ſind ja ſowieſo veränderlich und alle fünf 
Minuten anders. Abrigens gehen eingezeichnete Blei— 
ſtiftlinien, wenigſtens auf glatten Papieren, auch mit dem 
Gummi noch fort, wenn die Farbe ſchon darüber ſitzt. 

Da man beim Aufzeichnen ſchon ſieht, was ins 
Dunkle zu liegen kommt, fo hält man die Umriffe dieſer 
Partien entſprechend kräftiger, damit ſie nicht zu früh 
verloren gehen. Man kann in den Schattenpartien 
ſogar anſtandslos Schraffierungen anbringen. Ihr 
Grau wird ſpäter keineswegs ſtören. 

Architektoniſche Gliederungen, Bildhauerarbeiten, 
borkige Baumrinden und ähnliche Reliefſachen ſchattiert 
man ſogar mit Vorteil ſchon bei der Aufzeichnung, 
weil es mit dem Stift beſſer und ſchneller gelingt, als 
mit dem Pinſel, dem dann nur eine geringe Nach— 
arbeit verbleibt. 

Das alles aber erfordert ein präziſes Hinſetzen. 
Verſchwommene, wollige Behandlung verdirbt mehr 
als ſie gut macht. Wer nicht richtig zeichnen kann, 
ſollte auch nicht aquarellieren. Form und Farbe ge— 
hören zuſammen; die letztere allein kann es nicht machen. 

Die Vorzeichnung ſoll ſo beſtimmt wie möglich 
ſein; aber ſie ſoll nicht pedantiſch und kleinlich gehalten 
werden. So hat es zum Beiſpiel gar keinen Wert, 
das Blattwerk und die feinen Zweige der Bäume 
einzuzeichnen; daran hält man ſich beim Malen doch 
nicht und wenn man ſich daran hält, ſo wird auch die 
Malerei kleinlich. 

Das fkizzierende, flüchtige und dennoch richtige 
Aufzeichnen kann man mit Worten nicht lehren und 
auch nicht mit Vormachen. Es lernt ſich nur durch 
fortgeſetzte Ubung und mancher lernt es überhaupt nicht. 
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Wenn die Aufzeichnung beendet ift, fo übergeht 
man das Aquarellpapier zweckmäßigerweiſe mit dem 
naſſen, ſauberen Schwamm; man wäſcht mit andern 
Worten das Blatt ab. Dabei werden locker anhaftende 
Graphitteilchen entfernt und die kleinen Rinnen, die 
vielleicht ein zu harter Bleiſtift in das Papier gegraben, 
verſchwinden, wenn es auftrocknet. Auf das noch etwas 
feuchte Papier malt es ſich dann um ſo beſſer und das 
Anlegen der Luftpartie erfordert weniger Vorſicht. 


4. Das Farbenmiſchen. 


Das mechaniſche Geſchäft des Farbenmiſchens iſt 
jedem von Kindsbeinen an geläufig. Es genügt alſo, 
darauf hinzuweiſen, daß die Miſcherei nicht etwa in 
den Farbennäpfchen vor ſich geht, ſondern bei kleinen 
Quantitäten auf der Palette und bei größern im Fond 
eines weißen Tellers oder einer beſondern Porzellan— 
ſchale. Viele haben allerdings die üble Gewohnheit, 
mit dem Pinſel von einem Napf zum andern zu fahren, 
ohne ihn zwiſchenhinein auszuwaſchen. Das rächt ſich 
dann gelegentlich zum eigenen Nachteil. 

Schwieriger wird das Problem des Farbenmiſchens 
in Bezug auf die Frage: was ſoll miteinander gemiſcht 
werden und wie fällt die Miſchung aus? 

Stellen wir erſt die Vorfrage: Kann jede Farbe 
mit jeder beliebigen andern gemiſcht werden? Die 
Antwort fällt verneinend aus. Erſtens vertragen es 
nicht alle Farben und zweitens hätten viele Miſchungen 
gar keinen praktiſchen Zweck. 

Was das Vertragen betrifft, ſo haben wir unter 
den allgemein gebräuchlichen Aquarellfarben eigentlich 
nur zwei Gruppen, die ſich feindlich gegenüberſtehen. 
Es ſind die Kupferfarben und die Schwefelfarben oder 
Sulfide. Stellen wir ſie in zwei Reihen nebeneinander. 
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Smaragdgrün (Emeraldgriin) Kadmium 
Malachitgrün Neapelgelb 
Grünſpan und ähnliches Zinnober 

Das ſicherſte iſt nun, die eine oder andere Gruppe 
vom Farbenkaſten auszuſchließen. Schließen wir die 
Kupfergrün aus, ſo können Kadmium, Neapelgelb und 
Zinnober aufgenommen werden, wenn wir außerdem 
auf Preußiſchblau oder ähnliche Cyaneiſenfarben ver— 
zichten. Amgekehrt können dieſe und die Kupfergrün 
bleiben, wenn wir Kadmium, Neapelgelb und Zinnober 
ausſchließen. Es kann ohne weſentlichen Verluſt das 
eine oder andere geſchehen. Es läßt ſich ſogar ohne 
Nachteil auskommen, wenn man die feindlichen Brüder 
ſamt und ſonders verbannt. 

Iſt auf die eine oder andere oder dritte Art der 
Friede geſichert, ſo kann man miſchen was man will, 
ohne eine chemiſche Zerſetzung befürchten zu müſſen. 

Man miſcht Gelb mit Blau, um Grün zu bekom— 
men; man miſcht Gelb mit Rot, um Orange zu er— 
halten; man miſcht Blau mit Not, um zu violetten 
Tönen zu gelangen; man miſcht ein Grün mit Blau 
oder Gelb, um es blauer oder gelber zu machen. Das 
weiß auch jedes Kind. Niemand miſcht aber Not mit 
Grün, weil die Erfahrung lehrt, daß nur ein ſchmutziger 
Ton ohne beſtimmte Färbung dabei herauskommt. 

So einfach liegt nun für den Aquarelliſten die 
Sache keineswegs. Es gibt verſchiedene Gelb und ver— 
ſchiedene Blau und ihre Miſchungen geben verſchiedene 
Grün und von dieſen wird eines im gegebenen Fall 
das beſte fein. Wenn man ferner im Aquarell auch 
ſchmutzige Töne möglichſt vermeidet, ſo wird man doch 
die ſogenannten gebrochenen Töne haben müſſen. Not 
es aber Grün und umgekehrt, fchon bei geringem 

uſatz. 

Das Miſchen der Farben kann im Aquarell übri— 
gens mit den nämlichen Pigmenten auf dreierlei ver— 
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ſchiedene Weiſen geſchehen und jede dieſer Miſcharten 
gibt eine andere Wirkung. Man kann die Pigmente 
vor dem Auftrag miſchen. Man kann erſt die eine 
Farbe auftragen und nachdem ſie trocken geworden, 
die zweite darüber legen (Lafieren). Man kann drittens 
die beiden Farben in kleinen Punkten neben- und 
durcheinanderſetzen (Pointillieren), fo daß die Miſchung 
erſt auf der Netzhaut des Auges vor ſich geht. Hier 
handelt es ſich nur um den erſterwähnten Fall, das 
Miſchen der Pigmente vor dem Auffſtrich. 

Die Möglichkeit der Miſchungen wird der Zahl 
nach um ſo größer, über je mehr Pigmente der Farben— 
kaſten verfügt. Zwölf Farben ergeben 66 Möglichkeiten, 
24 Farben ergeben aber ſchon 276 Möglichkeiten. Wer 
wollte dieſe vielen Fälle unterſuchen und beſchreiben, 
und wer würde es leſen? 

Wer praktiſch aquarelliert, der findet bald, daß 
viele dieſer Möglichkeiten ein unbrauchbares oder be— 
langloſes Reſultat ergeben, wogegen andere Miſchungen 
gut ſind. Er findet ferner, daß man zu nahezu dem 
gleichen Ton auf mehr als eine Weiſe gelangen kann, 
alſo freie Wahl hat. Ob ich Grüne Erde mit Neu— 
blau miſche oder etwas weniger Lichtocker mit Neublau, 
iſt ziemlich einerlei uſw. Die Hauptſache iſt: probieren 
und ein Gedächtnis haben. 

Einige allgemeine Sätze laſſen ſich immerhin als 
Anhalt feſtlegen. Man kann ſagen: 

Miſcht man eine ſchwere Mineral- oder Erdfarbe 
mit einer andern dieſer Art, ſo wird auch die Miſchung 
dementſprechend. Miſcht man dagegen eine Farbe von 
großer Verteilbarkeit und Durchſichtigkeit mit einer 
ebenſolchen, zum Beiſpiel zwei Teerfarblacke, ſo zeigt 
auch die Miſchung die genannten Eigenſchaften. 

Miſcht man eine ſchwere Farbe mit einer leichten, 
ſo erhält man eine Art Mittelding; das ſchwere Pig— 
ment wird ſich zu Boden ſetzen und man muß vor dem 
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Aufnehmen jeweils aufrühren. Beim Auftrag wird 
die leichte Farbe eine fein verteilte Schicht bilden, in 
welcher ſich die Teilchen des erdigen Pigments grieſelnd 
lagern. Beim Naß in Naß-Malen läuft die leichte 
Farbe dann weiter auseinander, als die ſchwere. 

Verwandte Farben, d. h. Pigmente, die den 
Stammbaum teilen, zum Beiſpiel zwei Eiſenrot oder 
zwei Ocker, miſchen ſich leichter und lieber, als Pig— 
mente verſchiedener Herkunft, was ohne weiteres be— 
greiflich iſt. 

Gewiſſe Farben legt man beſſer in getrennten 
Schichten übereinander, anſtatt ſie zu miſchen. Sie 
wirken dann, ſo merkwürdig dies klingt, durchſichtiger, 
leuchtender. (Erklärt ſich ähnlich wie die Wirkung des 
Pointillierens). Dies gilt aber nur für den lichten 
Auftrag. Bei dickem Auftrag wirkt umgekehrt die 
Miſchung gewöhnlich klarer, als die übereinander ge— 
legten Töne. 

Es ſpielt alſo beim Farbenmiſchen doch ſo manches 
mit, was der Aberlegung wert iſt und was man ſich 
nur zu merken pflegt, wenn man es ſelbſt herausgefunden 
und erfahren hat. Es iſt wie in der Küche; ein er— 
fahrener, geriebener Koch bringt ohne Kochbuch beſſeres 
auf den Tiſch, als die Debutantin mit dem beſten 
Kochbuch. 


5. Das Anlegen glatter und ver— 
laufender Töne. 


Iſt ein glatter, gleichmäßiger Ton anzulegen, ſo 
miſcht man zunächſt die Farben hierzu in einer Schale 
und zwar in ſicher ausreichender Menge. Ob der Ton 
der gewünſchte iſt, probiert man auf einem Streifen 
desſelben Papiers aus. Man hat aber dabei das 
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Auftrocknen abzuwarten, weil beim Aquarellieren durch— 
ſchnittlich jeder naß daſitzende Auftrag etwas tiefer 
und dunkler erſcheint, als er ſich trocken gibt. 

Dann wird die anzulegende Fläche mit Waſſer 
und Schwamm gleichmäßig angefeuchtet. Nun wartet 
man zu, bis das Papier nicht mehr naß iſt, ſondern 
nur noch feucht, was ſich durch Darüberſehen und durch 
Auflegen des Handrückens feſtſtellen läßt. Dann kann 
mit dem Anlegen begonnen werden. 

Man nimmt mit einem großen Pinſel viel Farbe 
auf, nachdem man erſt umgerührt hat. Man hält das 
Papier etwas ſchief oder legt die Anterlage entſprechend 
ſo auf, daß man eine flache Pultdachebene vor ſich 
hat. Man beginnt im linken Obereck und ſetzt zunächſt 
einen Oberrandſtreifen. Auf der ſchiefen Ebene drängt 
ſich der Auftrag nach unten, wodurch dem raſchen 
Auftrocknen vorgebeugt wird. Bevor ein ſolches ein— 
treten kann, muß der zweite Streifen angeſetzt werden 
uſw. Bei Aufnahme neuer Farbe muß ſtets wieder 
aufgerührt werden. 

Wenn raſch gearbeitet und genügende Vorſicht 
aufgewendet wird, ſo muß auf dem vorher angefeuch— 
teten Papier ein glatter Ton gelingen, und er ſoll 
gelingen, denn Trockenränder inmitten desſelben ſind 
ſchwer zu korrigieren. Einfacher und kürzer als eine 
ſolche Korrektur iſt das gründliche Wegwaſchen mit 
dem Schwamm und das Neuanlegen des Tones. 

Das Anlegen eines verlaufenden Tones unter— 
ſcheidet ſich vom vorigen Verfahren nur dadurch, daß 
man die Farbe in der Schale nach und nach mit 
Waſſer verdünnt. Man kann auch mit unverdünnter 
Farbe verlaufend arbeiten, indem man den Pinſel 
weniger füllt und dünner aufträgt. Das verlangt aber 
ſchon mehr Abung. 

Die Hauptſache iſt, die Augen offen haben und 
mit dem Pinſel an die gefährdeten Stellen eilen, wie 


— 107 — 


der Jongleur, der ein Dutzend Teller in Kreiſelbewe— 
gung verſetzt hat und mit ſeinem Stab jeweils dem— 
jenigen zueilt, der gerade am Kippen iſt. 

Mit leicht verteilbaren Farben gelingt das An— 
legen glatter und verlaufender Töne leichter als mit 
ſchweren Erdfarben, die raſch abſetzen. Wo die Wahl 
freiſteht, kann man hiermit rechnen. 

Schwieriger als der Anfang geſtaltet ſich das 
Aufhören, wenn der Ton an eine komplizierte Zeich— 
nung grenzt. Man führt die letzte Lage des Auftrags 
nur bis in die Nähe derſelben, konturiert dann den 
untern Rand und füllt ſchließlich die verbleibende 
Lücke aus. 

Nehmen wir zum Ende ein praktiſches Beiſpiel 
vor. Es ſoll ein verlaufender Himmel mit Kobalt 
getont werden. Dieſer Ton beginnt hell am Horizont 
und wird nach obenhin dunkler. Hier kehren wir das 
Papier um, beginnen mit dem lichten Ton und ſetzen 
nach und nach mehr Kobalt in die Schale und auf 
das Papier. 

Was auf dem Bild weſentlich dunkler wird wie 
die Luft, Berge, Bäume ꝛe. brauchen wir nicht aus— 
zuſparen. Das überlegen wir mit; es ſtört ſpäter 
nicht und der Ton wird viel gleichmäßiger. Dagegen 
müſſen wir die Plätze für weiße Wolken ausſparen; 
aber das gehört ja nicht mehr unter den Titel dieſes 
Kapitels. 

Soll ein Ton im Verlaufen die Färbung ändern, 
ſo iſt die Sache ähnlich. Geht, um beim vorigen 
Beiſpiel zu bleiben, der Himmel von Gelbrot in Blau 
über, ſo beginnen wir am Horizont mit lichtem Gelbrot, 
ſetzen dann erſt wenig und nach und nach mehr Kobalt 
zu. Iſt das Gelbrot kräftig, ſo verfahren wir anders, 
1 85 uns der Himmel nicht grün wird. Doch davon 
päter. 
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6. Das Ausflecken. 


Wenn der glatte oder der verlaufende Ton tadel— 
los gelungen, ſo iſt es gut. Vielleicht zeigt er auch 
einige Ungleichheiten, weil wir nicht geſchickt genug 
waren oder weil das Papier an einzelnen Stellen fettig 
war oder ungleiche Leimung hatte. Dieſe etwaigen 
Fehler im Ton retuſchieren wir genau ſo, wie es der 
Photograph mit ſeinen Bildern macht. 

Wir nehmen einen kleinen Pinſel, füllen ihn 
ſchwach mit der Farbe des Tons, ſtreichen ihn auf 
dem Filtrierpapier halb trocken und bringen mit ihm, 
da wo der Ton zu hell ſteht, kleine Tupfen neben— 
einander an. Wir drücken dabei das eine Auge ganz, 
das andere halb zu, damit wir beſſer ſehen können, 
wenn die Gleichmäßigkeit erreicht iſt. Fällt ſo ein 
kleiner Tupfen zufällig zu dunkel aus, ſo nehmen wir 
ihn mit dem Filtrierpapier wieder auf, bevor er ein— 
getrocknet iſt. 

Der angelegte Ton zeigt neben ſolchen Stellen, 
die zu hell blieben, vielleicht auch einige, die zu dunkel 
ausgefallen ſind. Auch da wiſſen wir uns zu helfen. 
Wir ſetzen auf die dunkeln Stellen wieder kleine Tupfen, 
aber diesmal von purem Waſſer. Nachdem ſie ein 
paar Sekunden geſtanden, legen wir das Filtrierpapier 
darüber und reiben kräftig mit dem Nagel. Damit 
geht ein Teil der Farbe vom Ton auf das Filtrier— 
papier über. Genügt es nicht, ſo wiederholen wir die 
Prozedur. War es übergenügend, ſo müſſen wir 
wieder etwas Farbe nachtupfen. 

Das iſt keine geiſtreiche Arbeit, aber wir unter— 
ziehen uns derſelben, weil ſie zum Ziele führt und uns 
das Auswaſchen und Neuanlegen des Tones erſpart. 

Bisher hat es ſich um Helligkeitsfehler gehandelt. 
Bei Tönen aus gemiſchten Farben können auch Far— 
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benfebler vorkommen. Ein aus Kobalt und Indiſchrot 
gemiſchter Schattenton kann an einzelnen Stellen zu 
rot oder zu blau fein. Die Retuſche verläuft wie oben 
angegeben; aber wo der Ton zu rot iſt, tupfen wir 
Blau auf und umgekehrt. Dieſe Art der Retuſchierung 
erfordert etwas mehr Aufmerkſamkeit, als die ge— 
wöhnliche. 

Als Grundregel kann gelten: Die Zeit und Sorg— 
falt, die man für das Ausflecken aufwenden muß, ver— 
wendet man beſſer darauf, den Ton von vornherein 
glatt und ordentlich anzulegen. 


7. Naß in Naß. 


Grenzen im Aquarell zwei Farben aneinander, ſo 
iſt es das nächſtliegende, ſie ſo hinzuſetzen, daß ſie ſich 
gerade berühren. Das läßt ſich nun, wenn man einiger— 
maßen raſch arbeiten will, nur ſchwer einhalten. Des— 
halb verzichtet man in vielen Fällen abſichtlich darauf, 
und hilft ſich anders. Es bieten ſich nun zwei ent— 
gegengeſetzte Auswege. Man kann eine Lücke ſtehen 
laſſen oder man kann ineinandermalen. Das letztere 
iſt Naß in Naß. 

Läßt man Lücken ſtehen im Bruchteil eines Milli— 
meters, ſo erhält man bei häufiger Anwendung ein 
maniriertes, aber nicht ſchlechtes Bild. Der weiße 
Zwiſchenraum wirkt farbenphyſiologiſch wie die tren— 
nende Verbleiung im Glasgemälde. Wenn zwei Farben 
direkt aneinandergrenzen, ſo entſteht im Auge dort eine 
Farbenmiſchung, zum Beiſpiel zwiſchen Blau und Gelb 
ein grüner Abergang. Iſt ein Amriß eingeſchoben, fo 
entſteht dieſer Abergang nicht und aus der richtigen Ent— 
fernung geſehen, ſcheinen dem Auge die Farben dann 
unmittelbar gereiht. 

Im zweiten Fall ſagt man ſich: wenn die Farben im 
Auge doch einen Übergang bilden, fo können fie auch 
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gleich im Bilde ineinander übergehen. Das findet ja 
im Spektrum des Lichts auch ſtatt, ohne daß das Auge 
gekränkt wird. 

Das Ineinandermalen kann anſtandslos gemacht 
werden, wo es dem darzuſtellenden Teil des Vorbildes 
entſpricht. Ein Beiſpiel, der von Gelb oder Rot ins 
Blau verlaufende Himmel, wurde bereits erwähnt. Aber 
auch das wechſelnde Grün der Bäume und des Nafens, 
die im Schatten und im Reflex befindlichen Teile eines 
Gewandes und vieles andere laſſen dieſe Behandlung 
zu. Für manche Dinge, wie bemooſte Dächer, naſſe 
Felſen, Mauern und Wege iſt die Behandlung Naß 
in Naß geradezu angezeigt. 

Was die Ausführung betrifft, ſo heißt es wieder: 
probieren und ſtudieren. Habe ich ein Dach rot an— 
gelegt und ſetze mit Chromoryd ein paar Tupfen in 
das naſſe Rot, ſo werden dieſe etwas ausſtrahlen und 
Moosflecke vorſtellen. Führe ich in das naſſe Grün 
einer Buche, da wo ſie ſchon Herbſtfärbung zeigt, einen 
Pinſel voll gebrannte Siena ein, fo wird das Not— 
braun auseinanderlaufen und vermittelnd in das Grün 
überführen. Wenn beides trocken geworden, wird man 
nur wenig nacharbeiten müſſen, um den natürlichen 
Effekt zu haben. Vergleiche auch Tafel IV. 

Bei der Behandlung Naß in Naß muß man 
ſelbſtredend korrigierend mithelfen, ſo lange die Sache 
noch naß daliegt. Man muß da und dort noch Farbe 
nachſchießen, an andern Stellen aber ſolche aufnehmen, 
ſei es mit dem trockenen Pinſel, ſei es mit Filtrier— 
papier. 

Man kann das beabſichtigte Ineinanderlaufen 
häufig auch dadurch unterſtützen, daß man das Papier 
in ſchiefe Lage bringt, ſo daß die Farbe, dem Geſetz 
der Schwere folgend, ſich nach unten bewegt. Beim 
Anlegen eines Wolkenhimmels kann dieſes Verfahren 
ſehr gute Dienſte tun. 
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8. Halbtrocken. 


Zwiſchen Naß und Trocken liegen manche Aber— 
gänge. Halbtrocken iſt alſo ein dehnbarer Begriff. 
Gemeint iſt, daß der Pinſel viel Farbe und wenig 
Waſſer enthält. 

Beſtreicht man die Fläche eines rauhen Papiers 
mit dem halbtrockenen Pinſel, ſo bleiben die Tiefen 
von Farbe frei und das Weiß des Papiers blickt als 
kleine Lichter durch den Auftrag. Das ſieht nicht übel 
aus und läßt ſich paſſend verwerten. Wählen wir 
gleich ein praktiſches Beiſpiel. 

Eine Wand liegt im Schatten. Die Höcker des 
rauhen Verputzes erhalten etwas mehr Licht, ſtehen 
alſo hellgrau auf dunkelgrau. Iſt das helle Grau das 
kältere, ſo verfahren wir folgendermaßen. Wir tonen 
die Wand halbtrocken in ihrer Eigenfarbe zum 
Beiſpiel mit Ocker. Nachdem das trocken, legen wir 
den Schattenton aus Kobalt und Indiſchrot wäſſerig 
darüber. Dann haben wir blaugraue Lichter auf gelb— 
grauem Grund. 

Iſt das helle Grau das wärmere, ſo verfahren 
wir umgekehrt. Wir grundieren halbtrocken mit dem 
Schattenton und legen ſpäter wäſſerig, alſo laſierend 
und alles bedeckend, den Ockerton darüber. Nun ſtehen 
die Lichter gelb auf dem dunkeln Grund. 

Nimmt man mit dem Pinſel die Farbe ſatt auf, 
trocknet ihn auf dem Filtrierpapier und ſtreicht damit, 
wiſchend oder ſtreifend, über das Korn eines rauhen 
Papiers, ſo bleibt die Farbe ſatt auf den Höckern des 
Papieres haften, während der größere Teil desſelben 
freibleibt. Das Papier iſt mit der Farbe „graniert“, 
wie man ſich ausdrückt. 

Wiederum ein Beiſpiel. Wir haben ein Ziegel— 
dach licht mit Indiſchrot grundiert. Wir können die 
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vielen Fugen und kleinen Schlagſchatten der Ziegel 
nicht einmalen; eine Andeutung dieſes Wirrſals genügt. 
Wir granieren, nicht blindlings ſondern überlegend, 
zunächſt mit Venezianiſchrot und dann noch etwas mit 
Kobalt. Wenn wir das richtig machen, iſt der Effekt 
naturgetreuer, als wenn wir das Detail eingemalt hätten. 
Außerdem haben wir dabei viel Zeit geſpart. 

Ahnlich läßt ſich vieles andere behandeln, Baum— 
borke, Grasnarbe, Weg- und Ackerfurchen, dürres 
Zweigwerk, verwittertes Holz, die Schlagſchatten von 
Pfählen und Steinen, auch das Blattwerk von Büſchen 
und Bäumen im Vordergrund (vergl. die Tafel M, 
die obere Fläche von Kornfeldern, von Schilf- und 
Binſenbeſtänden. 

Die Malerei mit halbtrockenem Pinſel gibt dem 
Aquarell, wenn gut ausgeführt, etwas Prickelndes. 
das an die paſtoſe Behandlung der Olmalerei anklingt, 
Sie eignet ſich ſelbſtredend mehr für Skizzen als für 
eigentliche Gemälde. Sie läßt ſich nur dann mit Vor— 
teil anwenden, wenn das Aquarellpapier die nötige 
Rauheit und das richtige Korn hat. 

Damit dämmert dem Leſer auch die Ahnung, daß 
das Torchonpapier, maltechniſch genommen, vielſeitiger 
iſt, als die glatten Papiere. Naß in Naß kann man 
auf jedem Papier malen, aber nicht halbtrocken. 


9. Das Lavieren und das Laſieren. 


Anter Lavieren verſteht man die verwaſchende, 
verlaufende Behandlung im Gegenſatz zum beſtimmt 
begrenzten Hinſetzen. Man kann ein Aquarell vollenden, 
ohne nur eine Stelle laviert zu haben und es wird ſich 
im allgemeinen ſogar friſcher und weniger geleckt geben. 

Immerhin gibt es aber Dinge, die zum Lavieren 
geradezu auffordern. Das ſind eben die zart verlaufenden 
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Töne ohne deutlichen Abergang, wie fie hauptſächlich 
in den Partien der Luft und des ſtehenden Waſſers 
vorkommen. 

Das Rezept des Lavierens iſt einfach: nach und 
nach weniger Farbe und mehr Waſſer in den Pinſel 
nehmen und ſchließlich mit reinem Waſſer aufhören. 
Alſo im kleinen dasſelbe, was das Anlegen eines ver— 
laufenden Tons im großen Maßſtab iſt. 

Das Lavieren eignet ſich gut für die ein- und 
zweifarbige Malerei. Man wählt Pigmente, die eine 
gute Verteilbarkeit beſitzen und ein Papier, auf dem 
die Farben weich verlaufen. Alſo von erſtern: Sepia, 
Tuſche, Indigo, Neutraltinte oder ein Gemiſch der 
neuen Teerfarben; vom letztern: Hardingpapier oder 
Canſonpapier. 

Anter Laſieren verſteht man das Legen eines 
dünnen, durchſichtigen Farbtones über das Papier oder 
eine Antermalung. Gemeint iſt gewöhnlich der letztere 
Fall, denn ein Laſieren über weißem Papiergrund iſt 
ſchließlich die ganze Aquarellmalerei. 

Zunächſt ſei feſtgeſtellt zur gefälligen Darnach— 
achtung: Je mehr Farblagen übereinander kommen, 
deſto grauer und trüber wird der Ton. Das mahnt 
entſchieden zur Vorſicht, nicht mehr zu laſieren, als 
unbedingt nötig iſt. Ein einmaliges Laſieren verdirbt 
gewöhnlich nichts. 

Wieder ein paar Beiſpiele: Der Himmel einer 
Landſchaft iſt gut gelungen; beim Weitermalen zeigt ſich 
jedoch, daß es ihm in der Nähe des Horizontes an 
der richtigen Wärme fehlt. Man wird alſo verſuchen, 
das zu beheben, indem man eine leichte Laſur aus 
Mennige mit etwas Gelb überlegt. 

Eine Architektur mit Geſimſen, Profilen, Niſchen, 
Ornamenten ꝛc. Die Amriſſe ſtehen in Bleiſtift. Wir 
ſetzen nun zunächſt alle Schatten in Graublau ein. 
Wenn ſie trocken ſind, laſieren wir mit der Farbe des 
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Steins, zum Beiſpiel ungebrannter Siena. Schließlich 
ſind nur noch ein paar feine Linien und Punkte, die 
ſogenannten Drucker, mit gebrannter Siena oder Van— 
dyckbraun nachzuſetzen. 

Ein Aquarell in Abendſtimmung iſt ſo gut wie 
fertig. Es iſt etwas zu warm und farbig ausgefallen. 
Es fehlt ihm ein Grauſchleier. Wir miſchen in einer 
Schale einen hellen Ton aus Kobalt, Venezianiſchrot 
und Lichtocker, ſo wie er zu fehlen ſcheint, und über— 
ſtreichen, oben anfangend, das ganze Aquarell in breiten, 
raſchgeführten Pinſelzügen mit der Miſchung. Einige 
Stellen, die reichlich hell bleiben ſollen, berühren wir 
dabei nicht, wir ſparen ſie aus. Einige andere Stellen 
lichten wir durch Betupfen mit Filtrierpapier auf, 
ſpeziell in den Wolken. Anter der Generallaſur hat 
ſich vielleicht da und dort etwas erweicht und trifft 
Anſtalten zum Verlaufen. Das macht die Sache wohl 
nur weicher. Wenn es zu arg wird, korrigieren wir es 
gleich oder erſt nach dem Trocknen, je nach dem Fall. 


10. Das Aufhellen. 


Schlimmer ſind wir daran, wenn das Aquarell im 
ganzen zu dunkel ausgefallen iſt. Das einzig richtige 
iſt dann, es fortzuwerfen. Der Verluſt prägt uns die 
Regel ein, daß es zum Weſen der Aquarellmalerei 
gehört, mit dem Licht richtig hauszuhalten. Wir hätten 
wiſſen können, daß diejenigen Aquarelle die duftigſten 
zu ſein pflegen, auf denen am wenigſten Farbe ſitzt. 

Da wir das Blatt doch fortwerfen wollen, können 
wir noch folgendes probieren: Wir ſpritzen mit dem 
Zerſtäuber (Fixierrohr) Waſſer auf bis zum Feucht— 
werden. Dann ſpritzen wir ſofort Fixatif (Schellack 
in Spiritus gelöſt) nach. Es bildet ſich ein feinflockiger 
weißer Niederſchlag, wie wenn wir verdünntes Deck— 
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weiß aufgeſpritzt hätten. Das Bild ſieht heller aus 
und ſteht etwas verſchwommen hinter ſeinem weißen 
Schleier. Wenn es uns ſo zuſagen ſollte, ſo retuſchieren 
wir das nötige mit Farbe nach. 

Ein anderes Mittel iſt gründliches Abwaſchen mit 
dem Schwamm. Damit werden Papier und Aufzeich— 
nung gerettet. Die meiſten Farben ſind ganz fort, 
andere ſitzen noch mit ſchwachem Schein und belehren 
uns darüber, welche Pigmente ſich einfreſſen und welche 
nicht. Die ſitzen gebliebenen Reſte bilden unter Am— 
ſtänden eine willkommenene und geeignete Untermalung. 
Beſonders Himmel und Wolken fallen auf der gewa— 
ſchenen Anterlage oft zarter und weicher aus, als ſie vor— 
dem waren. Stellt dieſe Partie des Bildes nach dem 
Abwaſchen eine gute Weiterarbeit in Ausſicht, ſo kann 
man ſie getroſt aufnehmen; im Mittel- und Vorder— 
grund kommt man ſtets zurecht. 

Sind nur einzelne Stellen im Bilde zu dunkel 
ausgefallen, ſo kann man ſich leichter helfen. Aus— 
waſchen mit dem Schwamm iſt ſtets gewagt und miß— 
lich, wenn die Partie nicht zufällig am Nand liegt. 
Handelt es ſich um geringes Aufhellen, ſo genügt oft 
ein vorſichtiges aber kräftiges Abreiben mit einem guten 
Gummi. Die loſe auf der Papierfläche haftenden 
Pigmentteilchen werden dadurch entfernt; die Partie 
hat ſich etwas aufgelichtet. 

Handelt es ſich um ein ſtärkeres partielles Auf— 
hellen von Schattenpartien, von Baumgrün ꝛe., fo über— 
geht man die zu dunkeln Stellen mit Waſſer, läßt es ein 
paar Sekunden ſtehen, legt Filtrierpapier auf und reibt 
mit dem Nagel. Dann wird ausgefleckt und retuſchiert. 

Oft genügt es auch, mit Waſſer zu ſchraffieren 
oder zu punktieren, um auf dieſelbe Art die Farbe 
ſtrich- oder punktweiſe abzuheben. 

Im Blatt- und Aſtwerk, in den Spiegelungen auf 
der Waſſerfläche hellt man oft auch dadurch auf, daß 
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man die Farbe mit dem angenäßten Pinſel aufweicht 
und zur Seite ſchiebt. Es entſtehen dann helle Flecken 
auf Koſten dunklerer Ränder. Die aufgehellten Stellen 
haben etwas Verſchwommenes, Verwaſchenes, weshalb 
dieſe Methode nur in Ausnahmefällen ein gutes Er— 
gebnis zeitigt. 


11. Das Auskratzen. 


Ein zweifelhafter Notbehelf, der für ein gutes 
Aquarell nicht vornehm genug iſt. 

Feine, linienartige Lichter, wie ſie an Grashalmen, 
Binſen und parallelnervigen Blättern auftreten, ſind 
ſchwierig auszuſparen. Sie werden deshalb häufig mit 
Hilfe von Deckweiß aufgeſetzt oder aber ausgekratzt. 
Das Auskratzen geſchieht mit einem ſpitzen Radier— 
meſſer und bietet keine weitere Schwierigkeit, wenn das 
Papier hart geleimt und nicht gar zu rauh iſt. Auf 
weichen Papieren, wie Harding-Paper eines iſt, werden 
die Kratzlinien gerne franſig. 

Was an dem Auskratzen das Auge beleidigt, liegt 
weniger in der Wirkung der ausgekratzten Stellen als 
in dem Gefühl, daß die Haut des Papieres gewaltſam 
zerriſſen wurde. Damit dieſes Gefühl weniger auf— 
kommt, legt man nach dem Ausrkratzen ein dünnes, 
glattes Papier auf und reibt mit dem Falzbein darüber. 
Die Ränder der Kratzſtellen werden damit in die Ebene 
des Papiers niedergedrückt. 

Einen Erſatz für das Auskratzen, aber auch nur 
einen mangelhaften, gibt folgendes Verfahren. Man 
ſchneidet ein Stück Karton nach der Form der Licht— 
linien auseinander, legt die beiden Stücke auf dem be— 
treffenden Platz ſo auf, daß eine ſchmale Lücke zwiſchen 
beiden verbleibt. Während man mit der einen Hand 
die Stücke feſtdrückt, führt man mit der andern den 
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feuchten Schwamm unter ſtarkem Druck über den Spalt. 
Das auf dieſe Art ausgehobene Licht iſt nur hellfarbig 
ſtatt weiß, was aber unter Amſtänden genügt. 

Für gerade Lichtlinien auf dem Waſſerſpiegel iſt 
das letztgenannte Verfahren beſſer geeignet als das 
Auskratzen. 


12. Deckweiß und Deckfarben. 


Aber das Deckweiß, ſeine Arten und Eigenſchaften 
war ſchon weiter oben, Seite 40, die Rede. Es iſt 
alſo nur noch weniges nachzutragen. 

Deckweiß und Deckfarben ſollen im eigentlichen 
Aquarell nur ausnahmsweiſe Platz finden und nur 
dann, wenn man ſich nicht gut anders zu helfen weiß. 

Anders liegt die Sache bei der Guaſchmalerei, die 
nicht in den Rahmen dieſes Buches fällt, und beim 
guaſchierten Aquarell. 

Wir betrachten ein Motiv und finden, daß es 
ſich auf lichtbraunem Canſonpapier trefflich darſtellen 
läßt, wenn man die hellſten Stellen des Bildes auf— 
lichtet, alſo mit Hilfe von Deckweiß gibt, mit andern 
Worten, wenn man ſie guaſchiert. Dieſe hellſten Stellen 
liegen im Himmel; ein paar ſonnenbeſchienene Wand— 
flächen kommen dazu, die zum Trocknen aufgehängte 
Wäſche uſw. Wollten wir nun hierfür reines Deckweiß 
aufſetzen, ſo würde es viel zu grell wirken. Verdünntes 
Deckweiß ſteht als durchſcheinendes Medium auf braun- 
gelbem Grund ſchlecht, jedenfalls viel weniger gut als 
auf blaugrauem Grund. 

Wir müſſen das Weiß alſo ändern, brechen, bis 
es richtig und befriedigend ſteht. Wir probieren das 
eine, das andere Gelb zuzuſetzen, verdünnen mehr oder 
weniger und probieren ſolange auf einem Streifen des 
aa Papieres aus, bis wir das befte gefunden 

aben. 


— 118 — 


Man ſtaunt, mit welchem Minimum von Farbe 
ſich auf einem getonten Grund die Sache darſtellen 
läßt, wenn dieſer Papierton der Hauptfärbung des 
Motivs entſpricht. 

Für die Behandlung von Luft und Waſſer kann 
das ſogenannte Schummern in Anwendung kommen. 
Man verſteht darunter ein halbtrockenes Lavieren oder 
ein Granieren mit nur halb deckendem Weiß, alſo eine 
Art Mittelding zwiſchen Lavieren und Granieren. Die 
beim Schummern entſtehende Wirkung hat einige Ahn— 
lichkeit mit gewiſchten Paſtellfarben. 

Aber das Probieren kommen wir auch nicht weg, 
wenn wir eine rauchige, neblige oder verſchleierte Luft 
mit Hilfe von Deckweiß auf gewöhnlichem Aquarell— 
papier geben wollen, vorausgeſetzt, daß wir nicht ſchon 
derartiges gemalt haben ſo daß uns die Miſchungen und 
deren Wirkungen völlig geläufig ſind. 

Wir denken vielleicht, Weiß mit Schwarz müſſe 
ein neutrales Grau geben. Wenn wir aber ſehen, daß 
die Miſchung einen Notftich hat, fo brechen wir den— 
ſelben durch Zuſatz von etwas Grün. Wenn wir ſehen, 
daß Miſchungen von Weiß mit Kobalt oder Altra— 
marin ebenfalls nach Not gehen, ſo ſetzen wir etwas 
Gelb zu oder nehmen Indigo ſtatt jener beiden Blau. 

Jedenfalls dürfen wir nicht vergeſſen, daß nicht 
völlig deckendes Weiß und wäſſerig aufgetragene Deck— 
farben ſtets als trübende Medien wirken und nicht 
ihre eigene Farbe geben; daß ſie auf dunkelm Grund 
nach einer andern Schattierung gehen, wie auf heller 
Anterlage. 

Geht man doch einmal vom Prinzip des eigent— 
lichen Aquarells ab, um Deckfarben mitzubenützen, ſo 
ſteht wohl auch nichts im Wege, mit Deckweiß- und 
andern Stiften nachzuarbeiten. Es muß nur ſo gemacht 
werden, daß es nicht wie Zeichnung ausſieht und daß 
der Beſchauer womöglich gar nicht merkt, daß ein 
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Stift dabei im Spiele war. Die Firma A. W. Faber 
bringt Stifte in 60 h Nummern in den Handel und 
betont, daß zur Herſtellung nur lichtechte Pigmente 
verwendet werden. („Caſtell“-Polychromos-Stifte). 


13. Wie man beginnt und weitermacht. 


Große Farbentiefe iſt dem Aquarell verſagt und 
wenn ſie erreicht wird, wirkt ſie nicht allemal ſonderlich 
gut. Die Helligkeitsextreme liegen nicht weit ausein- 
ander und daher der Grundſatz: mit dem Licht tunlichſt 
haushalten! 

Mann kann mit dem Hellſten beginnen, und ins 
Dunkle weiterarbeiten. Nicht immer, aber in den 
meiſten Fällen iſt der Himmel das hellſte Bildſtück. 
Man beginnt alſo mit der Luft, oben links, damit 
man freie Hand behält und nicht mit ihr ins Naſſe 
gerät. Bei einiger Abung und Gewandtheit macht der 
Himmel weniger Sorgen, als das was ſpäter kommt. 
Kobalt iſt eine dankbare leicht zu handhabende Farbe, 
die ihre Eigenſchaften auch auf die Miſchungen über— 
trägt. Speziell auf dem Hardingpapier gelingen Luft 
und Wolken unſchwer und laſſen ſich gut nacharbeiten. 
Angſtlich darf man allerdings nicht ſein. Ob eine 
Wolke oder ein Lichtblick etwas anders ausfällt, als 
ſie gerade am Himmel ſtehen, iſt kaum von Belang. 
Iſt eine Ferne mit Bergketten, Waldſäumen 2c. vor- 
handen, ſo wird man dieſe zunächſt mit der Luft zu— 
ſammenſtimmen, um dann die übrigen Lokaltöne zu 
legen, die dem Waſſer, dem Raſen, den Wegen, der 
Architektur zukommen. Man rückt alſo mit der Arbeit 
aus der Ferne nach und nach dem Vordergrund zu, 
die größte Kraft zum Schluß verſparend. 

Dabei kann es vorkommen, daß die hellen Partien 
ſchließlich zu kraftlos ſind und nachgeholt werden müſſen. 
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Manche Vertreter unſerer Kunſt verfahren deswegen 
gerade umgekehrt. Sie ſetzen die ſtärkſten und tiefſten 
Farbwerte zuerſt ein und arbeiten von ihnen aus ins 
Helle, vom Vordergrund in die Ferne. 

Weder das eine noch das andere kann zwingende 
Regel fein; man trägt auch dem Augenblick Rechnung, 
man hört hier auf, um erſt trocknen zu laſſen und 
arbeitet an anderer Stelle weiter, um nicht zu faulenzen. 
Die Hauptſache iſt immer, die gegenſeitigen Helligkeiten 
richtig einzuſchätzen. Es gibt Aquarelliſten, die links 
oben anfangen, quer durchs Bild fortſchreitend alles 
gleich vollenden und unten rechts aufhören um den 
Namen dazu zu ſetzen. Wer das kann, hat zweifellos 
das Recht, es fo zu machen. Arſprünglichkeit und Friſche 
des Vortrags werden eine ſolche Behandlung lohnen. 

Ein anderes Verfahren, früher häufiger geübt als 
heute, beſteht darin, daß man zunächſt alle Schatten 
von Bedeutung einſetzt, alſo gewiſſermaßen ein Grau- 
Weiß-Bild fertigt, um erſt in zweiter Linie an die 
farbige Behandlung zu gehen. Vergleiche Tafel VII. 

Es führen eben viele Wege nach Rom und die 
Hauptſache iſt, daß man hinkommt. 


14. Die Anbringung der Schrift. 


Die einzige Schrift, die im gewöhnlichen Fall auf 
einem Aquarell angebracht wird, iſt der Name des 
Verfertigers. Zweckmäßig iſt es jedoch, auch den Ort 
und das Jahr der Entſtehung hinzuzufügen. Es wäre 
alſo beiſpielsweiſe zu notieren: Meersburg 13. K. 
Soundſo. Das liegt im Intereſſe einer ſpätern Zeit. 

Es genügt aber, wenn dieſe Signatur gerade noch 
lesbar ißt jedenfalls ſoll ſie das Bild nicht beein— 
trächtigen und in der Wirkung ſtören. Der übliche 
Ort zur Anbringung iſt das linke oder rechte Antereck. 
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Mann kann gleich beim Aufzeichnen die Schrift 
mit Bleiſtift anbringen, dann wird ſie gewiß nicht 
ſtören, aber nur leſerlich bleiben, wenn die Stelle hell 
gehalten iſt. Andernfalls ſchreibt man die Bezeichnung 
mit dem Pinſel und einer paſſenden Farbe oder mit 
der Feder und farbiger Tuſche. 

Soll eine Schrift das Motiv bezeichnen, ſo bringt 
man ſie meiſt nicht auf dem Aquarell ſelbſt, ſondern 
auf dem Karton an, auf den es aufgezogen wird oder 
auf dem Paſſepartout, in welchem es ſitzt. Bei voll⸗ 
gerahmten Bildern kann ein geätztes oder graviertes 
Metallſchildchen inmitten des untern Rahmenteils auf— 
geſetzt werden. Nur bei Aquarellen, die als nfichts- 
karten vervielfältigt werden ſollen, pflegt man die 
Motivbezeichnung ins Bild, in eine Ausſparung oder 
einen Ausſchnitt desſelben hineinzuſetzen. 

Iſt die Schrift auch eine Nebenſache, ſo wird 
man doch nicht vergeſſen dürfen, daß eine unſchöne, 
eine unproportionierte oder ſchlecht placierte Bezeichnung 
die gute Wirkung eines Aquarells ſtark beeinfluſſen kann. 


15. Fixieren, Firniſſen und ähnliches. 


Ein Aquarell hat dieſe Prozeduren im allgemeinen 
nicht nötig, ſo daß ſie alſo am beſten unterbleiben. 
Es müſſen ſchon beſtimmte Bedingungen und Gründe 
vorliegen, wenn man von dieſer Regel abgeht. Olbilder 
werden mit Firnis überzogen, um die Farben tiefer in 
der Wirkung zu machen. Der Firnis ſchützt dann im 
Nebenamt die darunter liegenden Pigmente vor Be— 
ſchmutzung und atmosphäriſchen Angriffen. Der mit 
den Firniſſen verbundene Glanz macht zwar die Ober— 
fläche einheitlich, ſtört im übrigen aber nur. 

Bei einem hell gehaltenen Aquarell kann von 
einem Tieferwerden durch den Firnis kaum die Rede 
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fein, denn was in den dunklen Partien gewonnen wird, 
geht in den hellen verloren. Gegen Beſchmutzung und 
andere Angriffe iſt das Aquarell durch das vorgeſetzte 
Glas geſchützt und Glanz wird für gewöhnlich auch 
nicht erfordert. Daraus ergibt ſich, daß man, wenn 
überhaupt etwas geſchehen ſoll, beſſer nur die einzelnen 
Stellen behandelt, welche an Tiefe gewinnen ſollen. 

Man beſtreicht dieſe Stellen mit dem käuflichen 
Aquarellfirnis von Soehnée-fréres, wie malend mit 
dem Pinſel. Eine ähnliche Wirkung ergibt eine dünne 
Löſung von Gummiarabikum oder von Eiweiß. Will 
man letzteres verwenden, ſo quirlt man es zu Schaum, 
läßt abſetzen und verdünnt die zuſammengelaufene 
Flüſſigkeit während des Aufmalens nach Gutdünken 
mit Waſſer. 

Handelt es ſich um eine größere Partie in der 
Ecke des Bildes ſo kann man auch das Fixieren an— 
wenden. Fixatif iſt eine Löſung von hellfarbigem 
Schellack in reichlich Spiritus, alſo ein dünner Spiritus— 
lack. Mit dieſem Lack überzieht man bekanntlich unter 
Benützung eines Fixierrohrs oder Zerſtäubers Kohlen-, 
Kreide- und Bleiſtiftzeichnungen, um das aufgezeichnete 
haften zu machen. 

Staubt man nun in derſelben Weiſe aus genügen— 
der Entfernung das Fixatif auf die genannte Aquarell⸗ 
ecke, ſo überzieht ſich dieſe, und nur dieſe, wenn richtig 
vorgegangen wird, verlaufend mit lauter minimalen 
Firniströpfchen, die aber nicht ineinanderlaufen dürfen. 
Die getroffene Fläche nimmt einen ſchwachen, nicht 
ſtörenden Glanz an und die Farben werden tiefer, was 
ja gewollt war. 

Ein anderes Mittel für denſelben Fall iſt folgen— 
des: Man beſtreicht eine völlig ſaubere, am beſten 
neue, weichhaarige Bürſte mit etwas Cerat, wie es die 
Photographen benützen (weißes Wachs in Terpentin, 
alſo beſſere Bodenwichſe) bürſtet zur richtigen Ver— 
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teilung erſt einigemal auf einem ſaubern, rauhen 
Papier hin und her und überbürſtet dann die betreffende 
Aquarellpartie. Sie nimmt einen ſchwachen Glanz an 
und die Farben vertiefen ſich etwas, aber nicht ſehr viel. 


16. Das Beſchneiden. 


Blätter, die vom Block gemalt ſind, haben es 
nicht nötig. Man löſt ſie mit ſcharfem Meſſer ab 
und reinigt ſie an den vier Kanten von den Anhängſeln. 
Da es meiſtens Skizzen ſein werden, ſo ſtört es weiter 
nicht, daß die Farbe da und dort nicht ganz den Rand 
erreicht und daß an andern Stellen das zuſammen— 
gelaufene Pigment einen Selbendſtreifen gebildet hat. 
Das gehört eben mit zur Skizze und macht ſie echter. 
Die Aquarellpappen haben das Beſchneiden ebenfalls 
nicht nötig; es wäre denn, daß man das Blatt nicht 
voll ausgenutzt hätte, um einen Probierſtreifen zur 
Seite zu haben, was immer zweckmäßig iſt, oder aus 
irgend anderem Grund. 

Die auf Bretter oder Rahmen aufgeſpannten 
Aquarelle ſchneidet man nicht auf dieſen zurecht, weil 
dies die Bretter verdirbt. Man löſt ſie mit darunter— 
fahrendem Meſſer ab und beſchneidet ſie nachträglich. 
Die aus dem Auturgem kommenden Blätter befreit 
man ſofort mittels der Schere von ihrem gepreßtem 
Rand, damit fie ſich flachlegen und nicht windſchief 
werden. 

Zum Beſchneiden bedient man ſich einer genügend 
großen Zinkblechtafel und eines vernickelten, eiſernen 
Winkelhakens. Da dieſer den rechten Winkel an ſich 
trägt, ſo kann man ohne weiteres zuſchneiden. Beſſer 
wird es aber ſchon fein für alle Fälle, zunächſt als 
Anhalt vier Bleiſtiftlinien über das Wqnarell zu legen, 
welche den Ausſchnitt begrenzen. 
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Dann muß man noch ein Taſchenmeſſer haben, 
welches nicht vor Jahr und Tag zum letztenmal ge— 
ſchliffen wurde. f 


17. Das Preſſen. 


Die vom Block gelöſten und auch die von Brettern 
und Nahmen ſtammenden Blätter find gewöhnlich etwas 
wellig und nicht ſchön eben. Das während des Malens 
im Zwang befindliche, abwechſelnd naß und trocken ge— 
wordene Papier reckt und ſtreckt ſich nach dem Ablöſen, 
was man ihm nicht verübeln kann. Nur das lahme 
geduldige Hardingpapier macht eine Ausnahme. 

Zum Aufziehen ſollen die Blätter aber ſchön eben 
ſein, daher werden ſie vorher einer gelinden Preſſung 
unterzogen. Dieſes Geſchäft vereinfacht ſich, wenn eine 
ganze Zahl gleich großer Blätter des Aufziehens harrt. 

Angenommen, wir haben die zwanzig Blätter 
eines Blocks daliegen. Wir ſchneiden aus Konzept— 
papier zwanzig Amſchläge, gerade fo groß als die 
Blockblätter ſind, und ſtecken jedes von dieſen in ſeinen 
Amſchlag. Wir ſchneiden ferner zwanzig Filtrierpapier— 
blätter und zwei Pappdeckel auf das nämliche Format. 
Die Filtrierpapierblätter legen wir ins Waſſer, quetſchen 
ſie aus und laſſen ſie halbtrocken werden. Nun bilden 
wir eine regelrechte Lage: Pappdeckel, Filtrierpapier, 
Amſchlag, Filtrierpapier, Amſchlag uſw. zum Schluß 
der andere Pappdeckel. Das ganze Paket legen wir 
zwiſchen zwei Brettchen und den ganzen Stoß ſtecken 
wir in eine Kopier-, Herbarien- oder Buchbinderpreſſe, 
drehen zu und kümmern uns drei Tage nicht darum. 

Die Feuchtigkeit zieht aus dem Filtrierpapier 
durch die Amſchläge noch etwas in das Aquarellpapier. 
Nach drei Tagen iſt ſie verſchwunden, die Blätter ſind 
ſchön eben geworden und bleiben es auch. 
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18. Das Aufziehen. 


Aquarelle zieht man nicht im ganzen auf wie 
Photographien; man klebt ſie nur an den Ecken feſt. 
Das kann ſchließlich mit jedem Klebemittel geſchehen. 
Man muß aber damit rechnen, daß das Bild einmal 
abgenommen wird, um neu aufgezogen zu werden. 
Dann zerreißen die Ecken, wenn man Gummi arabicum, 
Syndetikon oder ähnliches benützt hat. Deshalb hat 
das Aquarell ein Specificum als Aufheftemittel, das 
genügend klebt und das Loslöſen ohne Schaden jederzeit 
geſtattet; es iſt die Oblate. 

Man ſchneidet gewöhnliche weiße Tafeloblate, wie 
ſie für Konditoreizwecke verkauft wird, mit der Schere 
in quadratiſche Stückchen von 5 mm Seite. Nachdem 
der Platz des Aquarells auf dem Karton vorgemerkt 
iſt, legt man das Aquarell um, fo daß die Rückſeite 
oben iſt, erweicht vier Oblatenſtückchen und legt ſie in 
die Ecken des Papiers, nicht ganz an den Nand 
reichend. Nun kehrt man das Aquarell um, legt es 
der Vormerkung entſprechend an den Platz und reibt 
unter Auflegen von Filtrierpapier die Ecken mit dem 
Fingernagel feſt. Aquarelle, die in der Preſſe waren, 
ſitzen dann tadellos auf dem Karton. 

Der zum Aufziehen benützte Karton darf nicht zu 
dünn ſein. Seine Stärke richtet ſich nach der Größe 
des Aquarells. Jedenfalls muß der Karton ſtärker 
ſein, als das Aquarellpapier, nicht daß etwa das letztere 
den erſtern verſteift, ſtatt umgekehrt. 

Die Farbe des Kartons paßt man dem Aquarell 
an. Es iſt zweckmäßig, ein ganzes Farbenſortiment 
zur Wahl bereit zu haben. Man legt das Sortiment 
in Reih und Glied und probiert, auf welcher Farbe 
das Aquarell am beſten ſteht. 
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Will man eine Sammlung von Aquarellen ein— 
heitlich im Karton aufmachen, ſo muß man ſelbſt— 
redend für dieſen eine Farbe wählen, auf der jedes 
Aquarell gut ſteht oder die, anders geſagt, an keinem 
etwas verdirbt. Dieſer Ton wird aus naheliegenden 
Gründen nur weiß, grau oder ſchwarz ſein können. 
Auf Weiß ſtehen Aquarelle, die ſelbſt viel Weiß oder 
viel Helligkeit haben, nicht wirkſam genug. Schwarz 
iſt, abgeſehen von der Erinnerung an einen Trauerrand, 
für dunkel gehaltene Aquarelle zu dunkel und für hell— 
gehaltene zu kontraſtierend. Verbleibt alſo nur als 
Ton mittlerer Güte ein neutrales, halbhelles Grau. 

Am für den in den letzten Jahren aufgekommenen 
und Mode gewordenen filzhaarigen Phantaſie-Karton zu 
ſchwärmen, muß man ſchon ein ſonderbarer Schwär— 
mer ſein. 

Die auf Malpappe ausgeführten Aquarelle kann 
man nicht wohl auf Karton aufziehen, wenn die Pappe 
ſtärker als 2 mm iſt. Man läßt fie durch einen Buch— 
binder oder Kartonagearbeiter hinter einen Paſſe— 
partout ſetzen. Die Kanten der Paſſepartoutöffnung 
werden gewöhnlich ſchräg nach innen geſchnitten und 
bleiben weiß, oder erhalten Vergoldung, was gut aus— 


zuſehen pflegt. 


19. Das Aufbewahren. 


Wer viel malt und wenig verſchenkt oder verkauft, 
der kommt ſchließlich zu einer ganzen Sammlung von 
Aquarellen, abgeſehen von ſolchen, die von anderer 
Hand ſtammen. Sie wollen alle ordentlich aufbewahrt 
ſein, denn in Schubladen und Mappen verſtauben ſie 
im Lauf der Jahre. Das richtige iſt ein Aquarellkaſten, 
diesmal nicht für Farben, ſondern für die mit ihrer 
Hilfe entſtandenen Werke. Nebenbei kann dieſer Kaſten 
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auch das unbemalte Aquarellpapier und den im Vorrat 
gehaltenen Karton mit aufnehmen. 

Einen ſolchen Kaſten fertigt auf Beſchreibung und 
Maßangabe hin jeder geſchäftskundige Buchbinder. 

Der Kaſten iſt in Rückſicht auf das Kartonformat, 
d. h. ſeine Hälfte, 37 cm breit, 52 cm lang. Die 
Höhe kann mit 15 cm angenommen werden. Der zu 
verwendende Pappdeckel iff 3 mm ftarf. Alle Kanten 
ſind in Leinwand gearbeitet. Der Kaſten iſt innen 
weiß, außen grau überzogen oder in irgend anderer 
Farbe, die der Beſteller angibt. Er beſteht aus zwei 
getrennten Teilen, die gleich hoch ſind. Der eine Teil 
iſt der Behälter und der andere iſt ſein Deckel. Der 
Behälter iſt wie eine offene Kiſte ohne Deckel, aber 
die eine ſeitliche Längswand kann man umlegen oder 
aufſtellen, damit die Aquarelle leichter einzulegen und 
herauszunehmen ſind. Der Deckel paßt mit etwas 
Spielraum über den Behälter und unterſcheidet ſich 
von einem gewöhnlichen Schachteldeckel dadurch, daß er 
bis auf den Boden des ganzen herunterreicht. Damit 
ſind die Fugen der ſeitlichen Klappwand gedeckt und 
es kann kein Staub eindringen. 

So, meine Damen und Herren, wenn ſie ſich einen 
ſolchen Kaſten zulegen wollen, dann geben Sie dem 
Buchbinder die obige Beſchreibung und wenn er ſagt, 
er verſtände ſie nicht recht, dann ſagen ſie ihm, er ſei 
nicht ganz geſund — am Ellenbogen. 


20. Das Einrahmen. 


Die Olbilder ſetzt man in Goldrahmen. Das 
Gold und ſein Erſatz, die Bronze, haben die Eigen— 
ſchaft, daß ſie zu jeder Farbe ſtimmen und daß ſie 
die Farben leuchtender machen. Liniert man beiſpiels— 
weiſe ein Stück rotes Papier kreuz und quer mit Gold 
oder Bronze und ein Stück desſelben Papiers mit Oeck— 
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weiß, fo könnte man darauf wetten, zwei verſchiedene 
Not vor ſich zu haben. Das erſtere iſt viel wärmer. 
Ahnlich wirkt der Goldrahmen auf das Bild. Man 
ändert, mit Stil und Mode gehend, die Profile und 
Ornamente; den metalliſchen Aberzug behält man aber 
wohlweislich bei. 

Wenn die Aquarelle ohne Nand gerahmt werden 
und wenn ſie tief in die Farbe gehen, ſo gilt für ſie 
dasſelbe. Für das gewöhnliche, lichtfarbige Aquarell, 
das zwiſchen ſich und dem Nahmen einen breiten Kar— 
tonſtreifen ſtehen läßt, kommt die genannte Wirkung 
des Goldes kaum mehr zur Geltung. Man kann es 
alſo beliebig rahmen und ſich mehr nach dem Karton 
als nach dem Aquarell richten. 

Dem Charakter eines Aquarells entſpricht am beſten 
ein einfacher Naturholzrahmen von 2 bis 5 cm Breite, 
je nach der Größe des Bildes. Der neutralgraue Ton 
des Kartons ſteht ganz gut neben Hell-Eichen oder 
Poliert-Mahagoni. Feine begleitende Goldlinien oder 
eingelegte Streifen ſtören keineswegs. Doch das hält 
jeder nach ſeinem eigenen Guſto. 

Will man einerſeits die Aquarelle unter Glas 
haben, um ſie aufhängen zu können und andererſeits 
die Koſten der Rahmen erſparen, fo überklebt man 
Glas, Aquarell und Rückdeckel über die vier Kanten 
mit einem Papierſtreifen, der vorn in einer Breite 
von 8 oder 10 mm ſichtbar bleibt. Ein zähes, nicht 
zu dickes Papier iſt hierzu geeignet. Man klebt die 
Streifen zunächſt auf dem Glas feſt, läßt trocknen, 
legt dann Bild und Rückdeckel auf, klebt hernach die 
Streifen auf der Rückſeite feſt und bringt die Auf— 
hänger an. 

In ähnlicher Weiſe ſollten die Aquarelle zum Ein— 
rahmen vorbereitet werden, damit kein Staub zwiſchen 
Glas und Bild eindringen kann. 
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Dritter Teil. 


Was das Künſtleriſche betrifft. 


1. Vorbedingungen. — 2. Vorübungen. — 3. Die Malerei im 
Zimmer und im Freien. — 4. Die Wahl des Formats. — 
5. Sucher und Formatſchieber. — 6. Vorwürfe und Motivwahl. 
— 7. Der Ausſchnitt. — 8. Frontſtellung und Abereckſtellung. 
— 9. Der Horizont. — 10. Die Richtung des Lichts und der 
Schatten. — 11. Studie, Skizze und Bild. — 12. Die Manier. 
— 13. Die Helligkeitswerte. — 14. Das Kolorit. — 15. Die 
Stimmung. — 16. Das konturierte oder Amriß-Aquarell. — 
17. Die ausgelegte Zeichnung. — 18. Vereinfachung und Hinzu— 
fügung. — 19. Das Stiliſieren. — 20. Die Kompoſition. — 
21. Die Photographie und andere Hilfsmittel. — 22. Das 
Vergrößern und Verkleinern. 


1. Vorbedingungen. 


Die erſte und wichtigſte Vorbedingung iſt wie 
für alle Betätigungen: Begabung und Talent. Wem 
ſie verſagt ſind, ſoll ſich beſcheiden. R. Baumbach 
hat Recht: 

Kannſt du nicht Dombaumeiſter ſein, 
Behaue als Steinmetz deinen Stein; 

Fehlt dir auch dazu Geſchick und Verſtand, 
Trage Mörtel herbei und Sand! 

Die zweite, abſolut nötige Vorbedingung iſt ge— 
nügende Fertigkeit im Zeichnen und die Kenntnis der 
Hauptregeln der Perſpektive. Wer die Form im 
Zeichnen nicht beherrſcht, der kann ſie auch im Malen 
nicht beherrſchen. Wer von dem perſpektiviſchen Pro— 
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jektionsvorgang keine Ahnung hat, dem wird es ergehen 
wie den Landſchaftsmalern im alten Pompeji mit ihren 
gutgemeinten Pſeudoperſpektiven. Er wird Bilder 
malen, die ſtatt des einen Horizontes deren mehrere 
haben; er wird parallele Linien bald da-, bald dorthin 
verſchwinden laſſen, wie es gerade kommt. Es iſt das 
Vorrecht ſolcher Zeichner, daß nicht ſie ſelbſt, ſondern 
andere die Fehler inne werden, wie ein ſchlechter Mufi- 
kant fremden Ohren das Hören ſeiner falſchen Töne 
überläßt. 

Sind die genannten Vorbedingungen erfüllt, ſo 
kann man ſich dem Aquarellieren widmen, fet es im 
Intereſſe eines Berufes oder zum Vergnügen. 

Zur Liebhaberkunſt iſt die Aquarellmalerei wie 
geſchaffen. Sie erfordert viel weniger Geldaufwand als 
die weit mehr verbreitete Amateur-Photographie und 
in ihre Werke kann man mehr vom eigenen hineinlegen, 
als in eine photographiſche Aufnahme. 


2. Vorübungen. 


Zwei Dingen mit gleicher Aufmerkſamkeit folgen 
macht nervös. Darum iſt es nicht zweckmäßig, die 
erſten Verſuche im Aquarellieren nach der Natur zu 
machen. Tut man es, ſo hat man zwei wichtige Ge— 
ſchäfte zugleich zu erledigen. Man muß einerſeits die 
Werte der Farbe und der Helligkeit des Motivs richtig 
einſchätzen und anderſeits die Maltechnik erlernen. 

Man nimmt alſo beſſer eine Arbeitsteilung vor 
und widmet ſich zunächſt nur der Maltechnik, indem 
man beginnt, Aquarelle zu kopieren. Die Farben- und 
Helligkeitswerte müſſen dann nicht überſetzt werden: 
man kann ſie unmittelbar übertragen, was viel leichter 
iſt. Die eine Arbeit hat eben ſchon ein anderer 
beſorgt. 
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Als Vorlage find gute Original-Aquarelle zu wäh— 
len. Wem ſie nicht zur Verfügung ſtehen, der wird ſich 
mit Reproduktionen von ſolchen behelfen müſſen. Sie 
find in guter Qualität vorhanden. Em ſich nicht von 
vornherein auf eine beſtimmte Manier feſtzulegen, wird 
man ſich keine Sammlung beſchaffen, deren Originale 
aus einer einzigen Hand ſtammen. Geeigneter iſt eine 
ſolche, die möglichſt vielſeitig iſt, ſowohl in Bezug auf 
die Meiſterſchaft als auf die Motive. In dieſem 
Sinne ſei ſpeziell erwähnt der 40 Nummern enthaltende 
Band: »The Old Water-Colour Society 1804 1904, 
Special Spring Number of The Studio 1905. (For— 
mat: 20,5 auf 29,5 cm. 10 Mk. 

Man geht vom Einfachen zum Schwereren vor, 
beginnt mit einer Sepialavierung, kopiert Einzelheiten 
aus größeren Aquarellen in paſſender Vergrößerung, 
ſucht nach den richtigen Pigmenten, ergründet die 
techniſchen Kunſtgriffe, überlegt, warum die Kopie etwas 
anders ausgefallen, probiert dieſelbe Sache auf glattem 
und auf rauhem Papier verſchiedener Herkunft, verſucht 
die nämliche Stelle erſt mit Unter- und Ubermalung, 
dann im Primaviſtaauftrag uſw. 

Selbſtredend ſoll das Kopieren nicht länger fort— 
geſetzt werden, als eben zur techniſchen Einübung er— 
forderlich iſt. Iſt man einigermaßen bewandert, ſo 
können die erſten Nuturſtudien folgen. Man geht 
aber auch dabei am beſten ſchrittweiſe vor, nimmt nicht 
ſofort ein großes Aquarell in Angriff, ſondern macht 
zunächſt Einzelſtudien an Wolkenbildungen, Fernpar— 
tien, Waſſerflächen, Felſen, Architekturteilen, Baum— 
gruppen, Vordergrundſachen 2c. 

Man wird mir ſpäter zugeben, daß man mit 
dieſem ſchrittweiſen Vormarſch weiter kommt, als mit 
einem großen, ermüdenden und überanſtrengenden 
Anlauf. 
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3. Die Malerei im Zimmer und 
im Freien. 


Hat man ſeine Vorſtudien im Zimmer gemacht 
und geht dann zum Freilichtſtudium über, ſo wird man 
finden, daß die Farben draußen etwas anders ſitzen 
als daheim zwiſchen den vier Wänden. 

Was im Freien gemalt wurde, erſcheint lebendiger, 
friſcher, ſatter, weniger flach als dasjenige, was zu 
Hauſe zuſtande kam. Das beruht auf zwei Gründen. 
Erſtens iſt das Licht im Freien viel intenſiver als im 
Zimmer. Jeder Photograph weiß, daß er im Zimmer 
etwa dreißigmal ſo lang exponieren muß, als im Freien. 
Zweitens fällt das Licht beim Malen im Freien von 
oben und von allen Seiten auf die Malfläche. Im 
Zimmer kommt es der Hauptſache nach ſchräg von 
oben, von links her. Arbeitet man auf rauhem Papier, 
ſo wirft das Korn des Papiers kleine Schlagſchatten, 
welche das die Malerei kontrollierende Auge in der 
Wirkung mitrechnet. Bringt man die auf dieſe Weiſe 
entſtandene Malerei in volles Licht, ſo ſind aber jene 
Schlagſchatten verſchwunden und zählen nicht mehr mit. 

Daher rührt das gelegentliche Erſtaunen darüber, 
daß ein im Zimmer gemaltes Aquarell auffallend ab- 
flaut und verflacht, wenn es in einem hellen Raum 
mit Oberlicht aufgehängt wird. 

Ohne weiteres ergibt ſich hieraus die Regel, daß 
man ſich beim Aquarellieren im Zimmer tunlichſt in 
die Nähe des Fenſters ſetzen ſoll, wobei die untern 
Scheiben durch Vorhänge oder Papierbeſpannung ab— 
geblendet werden können. Oder man wird wenigſtens 
bei den Nacharbeiten zu Schluß der Malerei das Bild 
auf einer Staffelei oder anderweitig ſo aufſtellen, daß 
es vom vollen Licht getroffen wird. Die zu flauen 
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und zu flachen Stellen werden dann auffallen und zur 
verſtärkenden Nachhilfe veranlaſſen. 

Umgekehrt iſt auch gefahren, ſagt ein Sprichwort. 
Im Freien gemalte Schatten und andere Dunkelheiten 
wirken leicht hart und brutal, wenn das Bild im Zim— 
mer aufgehängt wird. Weiß man dies einmal, ſo wird 
man bei der Malerei im Freien ſich die entſprechende 
Beſchränkung aufnötigen und lieber etwas zu flau als 
zu ſtark ins Zeug gehen. 


4. Die Wahl des Formats. 


In dieſem Kapitel wird es etwas mathematiſch 

zugehen. Wem das widerſtrebt, der mag es überſchlagen. 
N Das Wort Format wird in verſchiedener Auf— 
faſſung gebraucht. Erſtens: zur Bezeichnung der ab— 
ſoluten Größe; man ſpricht von großem und kleinem 
Format; man ſagt, das gewöhnliche Kartonformat ſei 
48 auf 64 cm. 

Zweitens: zur Bezeichnung des Verhältniſſes der 
beiden Rechteckſeiten. In dieſem Sinne redet man 
von einem langgeſtreckten oder ſchmalen, von einem 
gedrungenen oder geſtauchten Format; ſagt auch wohl 
von einem Format, es ſei nahezu quadratiſch. 

Drittens: zur Bezeichnung der Lage des Rechtecks. 
In dieſer Hinſicht gibt es Hochformate und Quer- 
formate, alſo ſtehende und liegende Rechtecke. 

Es gibt demnach Größenformate, Verhältnisfor— 
mate und Formate der Lage oder Stellung. Welche 
von dieſen drei Formatarten gemeint iſt, geht gewöhn— 
lich ohne weiteres aus den begleitenden Worten hervor. 

Das Lageformat eines Bildes wird ſelbſtredend 
durch das für die Darſtellung gewählte Motiv beſtimmt. 

Das Größenformat eines Aquarells hängt zum 
Teil auch vom Motiv ab, weit mehr aber von der 
klein⸗ oder großzügigen Malweiſe, von der Verwendung 
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des Bildes, von der Willkür und Bequemlichkeit des 
Aquarelliſten, von allerlei nebenſächlichen Amſtänden. 
Allgemein kann nur gelten: Je einfacher das Motiv 
iſt, deſto kleiner kann das Format ſein. Je mehr man 
das gerade paſſende Größenformat nach oben oder 
unten überſchreitet, deſto umſtändlicher wird die Arbeit. 

Das Verhältnisformat intereſſiert uns mehr als 
die beiden genannten. Auch es wird in erſter Linie 
durch das Motiv nahegelegt. Aber das letztere iſt 
nicht allein beſtimmend, es ſpielt noch anderes mit. 

Unterbreiten wir einem Maler ein Dutzend ver— 
ſchiedener Verhältnisformate (unbemaltes Papier), ſo 
wird er einige davon als gefällig oder hübſch bezeichnen, 
wogegen ihm die andern weniger zuſagen. Um die 
Gründe der Bevorzugung gefragt, wird er behaupten, 
es gäbe keine; das ſei Sache des künſtleriſchen Gefühls. 

Am etwas mehr Licht in dieſe geheimnisvolle An— 
gelegenheit zu bringen, halten wir uns an das Geſetz der 
großen Zahlen. Wir nehmen viele, ſagen wir hundert, 
Aquarelle oder deren Nachbildungen zur Hand, Aqua— 
relle von verſchiedenen Meiſtern und aus verſchiedener 
Zeit. Da herrſcht ſcheinbar die größte Mannigfaltigkeit 
des Formates; jedes iſt anders. Wir notieren von jedem 
die Längen der beiden Rechteckſeiten und rechnen fie zum 
Vergleich einheitlich um (auf das Verhältnis 1: ). 

Dann wird ſich ergeben, daß rund ein Drittel der 
Aquarelle genau oder nur wenig abweichend das Ver— 
hältnis 1 zu 1,4 zeigt, oder 5 zu 7, was dasſelbe heißt. 
Das ſcheint alſo eine Art Normalformat zu ſein und 
zwar für Hochſachen und Querſachen aller Art. 

Ein zweites Drittel der Bilder hat mehr gedrängtes 
Format, vom vorigen bis zum Verhältnis 1 zu 1,2 
oder 5 zu 6. Wir rechnen das arithmetiſche Mittel 
und finden das Verhältnis 4 zu 5. Sehen wir uns die 
Bilder an, ſo ſind es in der Mehrzahl Hochformate, da— 
runter Blumenſtücke, Figürliches, weniger Landſchaften. 
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Das dritte Drittel der Bilder zeigt mehr oder 
weniger ausgeſprochene Schmalformate bis zum Ver— 
hältnis 1 zu 2. Als Mittelwert rechnet ſich 1 zu 1,6 
oder 5 zu 8. Die Durchſicht der Bilder ergibt der 
Mehrzahl nach Querformate mit Seeſtücken und an⸗ 
dern Landſchaften von weitem Ausblick und freiem 
Horizont. 

Die auf dieſe Weiſe gefundenen drei Verhältniſſe 
1:14, 1:1,25 und 1:1,6 erſcheinen dem Laien als 
beliebige Zahlenwerte. Der Mathematiker aber lieſt 
aus ihnen etwas beſonderes heraus. 

Das Verhältnis 1 zu 1,4 (genauer 1: 1,4142. oder 
1:72) iſt von allen möglichen Formaten das einzige, 
welches bei fortgeſetzter Halbierung ſtets das nämliche 
Verhältnis ergibt. Der ganze Bogen, die Folioblätter, 
die Quart- und Oktavblätter ꝛc., fie alle haben dasſelbe 
Format, während ſonſt, wie allgemein bekannt, wohl 
1°, 4, 16° zuſammenſtimmen und ebenſo 2°, 8° und 
32° unter ſich, aber nicht Folio und Quart, nicht Quart 
mit Oktav uſw. Entweder drängt nun ein unbewußtes 
mathematiſches Gefühl zu dieſem Normalformat oder 
aber — was weniger wahrſcheinlich — es begründet 
ſich auf den Amſtand, daß das vielbenützte engliſche 
Whatman⸗Imperial dieſes Format hat. 

Das Verhältnis 1 zu 1,6 (genauer 1: 1,618 ..) iſt 
das Verhältnis des goldenen „ Dieſe Sectio 
aurea, an ſich ein geometriſches Teilungsproblem, hat 
von jeher Architekten und andere Künſtler intereſſiert. 
Man hat Faſſaden, Brunnen und Denkmäler nach 
dieſ er Teilung zuſ ammengebaut; man hat Fenſtern und 
Türen das Verhältnis des goldenen Schnitts gegeben 
uſw. Die einen ſchwören darauf; die andern nehmen 
es als Spielerei. 

Halbiert man das Format des goldenen e 
der Quere nach, We 9 8 5 ſich das Verhältnis 4 zu 5 
(genauer 4,045. . 
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Ziehen wir für unſern Fall die Nutzanwendung 
aus der obigen Anterſuchung, ſo wird ſie auf folgendes 
hinauslaufen: Die Wahl des Verhältnisformates ergibt 
ſich aus dem darzuſtellenden Motiv. Man wird doch 
kaum einem beſtimmten Format zulieb mehr in ein 
Bild hineinzwängeu wollen, als nach Lage der Sache 
zu ihm gehört. Man richtet ſich aber, nicht zu ver— 
geſſen, auf die Studienreiſe ein, bevor man weiß, was es 
alles zu malen gibt. Man beſchafft ſich Blockbücher und 
Malpappen, ſchneidet ſich die Papierbogen in Stücke, 
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damit ſie bequemer mitzuführen ſind. Für dieſe Fälle 
wird man alſo daran denken dürfen, daß 5 zu 7 ein 
Normalformat vorſtellt, daß für ſchmale Querformate 
5 zu 8 ein mittleres Verhältnis bedeutet und daß für 
gedrängte Hochformate 4 zu 5 als guter Durchſchnitt 
gelten kann. Im Ausführungsfall ſteht dann nichts im 
Wege noch ab- und zuzugeben. Man braucht ja die 
Anterlage nicht auf der ganzen Fläche zu bemalen, 
oder man kann, wenn es geſchehen iſt, den Ausſchnitt 
immer noch geſtalten, wie man es für das beſte findet. 
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Nun macht mir vielleicht der eine oder andere 
Leſer einen ſtummen Vorwurf, weil er die obigen Ver— 
hältniſſe nicht auf Papiermaße umrechnen kann. Daran 
bin ich unſchuldig; ich bin aber zur Nachhilfſtunde 
bereit. Für denjenigen, der nicht rechnen kann, iſt die 
ſogenannte graphiſche, d. h. zeichneriſche Methode die 
einfachere. 

Trage ich in der Ecke eines rechtwinkligen Papiers 
vom Eck aus auf der einen Kante 5 cm, auf der 
andern 8 em auf und bilde das entſprechende Rechteck 
(vergleiche Abbildung 8), ziehe in dieſem Rechteck die 
Diagonale, ſo hat jedes andere Rechteck, das ich von 
einem andern Punkt einer Kante aus mit Hilfe der 
Diagonale bilde, dasſelbe Verhältnis, alſo auch 5 zu 8. 
Entſprechend konſtruieren ſich die Rechtecke für jedes 
andere Verhältnis. 

Wollen wir für das Normalverhältnis 5 zu zu 
einer Breite die zugehörige Länge ſuchen, ſo können wir 
ſie noch einfacher haben (Abbildung 8, unten rechts). 
Wir bilden aus der Breite ein Quadrat, dann iſt die 
Diagonale die Länge. 

Die Tabelle 11 im Anhang des Buches bringt 
für Breiten von 10 bis 32 cm die zugehörigen Längen 
in bezug auf die beſprochenen Verhältniſſe. 

Hinzuzufügen wäre ſchließlich noch, daß auch das 
Verhältnis 1 zu 1, alſo das rein quadratiſche Format 
nie unſchön wirkt, ſo ſelten es übrigens, abgeſehen von 
der Fließenmalerei, angewendet zu werden pflegt. 


5. Sucher und TFormatſchieber. 


Iſt das Motiv für eine Darſtellung gefunden, ſo 
muß zunächſt feſtgeſtellt werden, wieviel von demſelben 
das Bild umfaſſen ſoll. Mit andern Worten: es muß 
der richtige Ausſchnitt beſtimmt werden. Ein genügend 
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geſchultes Auge bringt dies ohne weitere Hilfsmittel 
fertig; es zieht gewiſſermaßen in der Luft die vier 
einrahmenden Linien unter Berückſichtigung des ge— 
wählten Formats. Wem die nötige Geübtheit noch 
fehlt, der bedient ſich zweckmäßigerweiſe eines Suchers. 

Nicht ungeeignet ſind die Brillantſucher, wie ſie 
für photographiſche Apparate gebaut werden. Sie ſind 
für ſich käuflich zu haben und ihres geringen Amfangs 
halber leicht mitzuführen. Sie ſind aber für ein be— 
ſtimmtes Format eingerichtet und zeigen den Ausſchnitt 
als Spiegelbild, alſo mit Vertauſchung von links und 
rechts, woran man ſich erſt gewöhnen muß. 

Einfacher, billiger und genügend iſt der Sucher 
aus Karton oder Pappe. Man ſchneidet aus einem 
Stück von der ungefähren Größe eines Notizbuches 
ein Rechteck aus, welches dasſelbe Seitenverhältnis 
hat, wie die zum Bemalen beſtimmte Papierfläche. 

Durch die ausgeſchnittene Offnung betrachtet man 
das Motiv, den Sucher in ſenkrechter Ebene haltend. 
Nähert man ihn dem Auge, ſo wird der Sehwinkel 
größer, der Bildausſchnitt weiter und umfaſſender; 
rückt man ihn vom Auge ab, ſo tritt das Gegenteil 
ein. Da man mit dieſer Bewegung die Verrückung 
nach unten und oben, ſowie nach rechts und links ver— 
binden kann, ſo hat man es alſo in der Hand, den 
geeignetſten Bildausſchnitt auszuprobieren. Iſt man 
ſich hierüber im Klaren, ſo prägt man die Grenzen des 
Bildes dem Gedächtnis ein und beginnt dasſelbe zu 
ſkizzieren. Tritt hierbei ein Zweifel auf, ſo kann man ja 
immer wieder zum Sucher greifen und ihn probierend 
in die vorher gefundene Stellung zum Auge bringen. 

Arbeitet man mit einem beſtimmten Block, ſo iſt 
der genannte ſelbſtgefertigte Sucher das nächſtliegende, 
weil ja jedes Blockblatt dasſelbe Verhältnis hat. 

Arbeitet man dagegen abwechſelnd bald mit dem 
einen, bald mit dem andern Format, wie es gerade 
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kommt, fo kann man mit Vorteil den für 60 Pf. käuf⸗ 
lichen Formatſchieber benützen (vergleiche Abbildung 9). 


Abb. 9. Formatſchieber. 


Der aus drei Lagen von dünnem Preßſpan herge— 
ſtellte Formatſchieber unterſcheidet ſich von dem vorher⸗ 
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genannten Sucher prinzipiell nur dadurch, daß der 
ausziehbare Schieber beliebige Rechtecke als Durchſicht 
frei läßt, während jener auf ein beſtimmtes Verhältnis 
zugeſchnitten war. Hier läßt ſich das Seitenverhältnis 
des Rechtecks regeln innerhalb der Grenzen von 1 zu 1 
und 1 zu 2, alſo vom quadratiſchen Verhältnis einer- 
ſeits bis zum Rechteck, das doppelt ſo lang wie breit 
iſt, anderſeits. Die meiſt vorkommenden Verhältniſſe 
4:5, 5:7, 5:8, 2: 3 uſw. find am Rande des Suchers 
markiert, wie es die Abbildung zeigt. Selbſtredend 
kann man auch für jedes andere, dort nicht notierte 
Verhältnis im Bedarfsfall eine Marke anbringen. 

(Der im Handel befindliche Schieber zeigt am 
Rande noch eine Anzahl weiterer Linien, die auf der 
Abbildung fortgelaſſen ſind. Sie entſprechen einer 
regelmäßigen Einteilung und haben zum Zweck, darüber 
zu orientieren, wo gewiſſe Linien des Bildes den Nand 
erreichen. Man kann aus ihnen beiſpielsweiſe erſehen, 
auf welcher Höhe der Horizont liegt, ob über oder 
unter der Mitte, ob über oder unter einem Drittel der 
Höhe 2c. Will man dieſe Einrichtung pedantiſch aus— 
nützen, ſo muß man die entſprechende Einteilung am 
Rand des Wquarellpapiers anbringen.) 

Aber frei ſchätzen iſt immer beſſer; nur dadurch 
übt ſich das Augenmaß ſo, daß ſchließlich jeder Sucher 
und Schieber überflüſſig wird. 


6. Vorwürfe und Motivwahl. 


Was der Aquarellmalerei am beſten liegt, wurde 
bereits in der Einleitung erörtert, braucht hier alſo 
nicht wiederholt zu werden. Wo es maleriſche Dinge 
gibt, wird auch der Aquarelliſt auf Vorwürfe und 
Motive hoffen dürfen. Dieſe maleriſchen Dinge finden 
ſich aber nicht etwa bloß in den ſogenannten ſchönen 
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Gegenden, fondern eigentlich überall. Man muß nur 
verſtehen, ſie zu entdecken. 

Intereſſante Baumgruppen und Solitärbäume, 
Tümpel und Weiher mit Schilf und Kähnen; blumige 
Halden mit Geſtrüpp und Geſträuch; Bächlein mit 
Brücken und Mühlen, mit Erlen und Pappeln; Felder, 
Wieſen und Wälder, zwiſchen denen verſchlafene Dörfer 
liegen; Kapellen und Friedhofecken mit Coniferen und 
Trauerweiden; Bauerngärten mit Hollunder und Flieder, 
mit Kraut und Blumen im ſchönſten Durcheinander 
gibt es überall, ſoweit die deutſche Zunge klingt. 

Was die Architektur betrifft, braucht man nicht 
gleich an Dome, Schlöſſer und Paläſte zu denken. 
In winkligen, verkommenen Gaſſen, die der Stadtver— 
waltung längſt ein Dorn im Auge ſind, wohnen auch 
Motive für den Maler. Dahinten in den Höfen lagern 
Stroh, Heu und Dung, ſtehen Wägen, Karren, Kiſten 
und Fäſſer, hängen Stangen und Leitern am Sparren— 
werk vermooſter Dächer. Hinter Torbögen ſonnen ſich 
Hühner und anderes Geflügel, trocknen Tücher und 
Betten an Seilen, führen Steiltreppen zu Holz- und 
Gerümpelkammern und die Beſitzer dieſer maleriſchen 
Winkel fragen den fremden Eindringling, ob er ſich 
verirrt habe. Die liebe Jugend iſt ſofort zur Hand, 
um Staffage zu ſtehen und ins Bild zu gucken. Dort 
über dem Brunnen baut ſich ein Holzerker vor; aus 
den geflickten Fenſtern hängen Baumnelken ihren Flor 
über Girlanden von Jungfernwein. Der Oleander 
im halbierten Petroleumfaß blüht mit einer Tülle, als 
ob er am heiligen Ganges ſtände. Das kann alles 
viel maleriſcher und malenswerter ſein, als die ſtatt— 
lichſte Häuſerreihe des Millionenviertels. 

Das Meer, die großen Landſeen und Ströme hat 
man freilich nicht überall; aber man kann hinkommen. 
Da wimmelt es geradezu von Motiven. Aber die 
Sache wird auch ſchwieriger wegen der Staffage. 
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Der pflügende Bauer, der Hirt mit ſeiner Herde, 
das Gänſemädchen am Weiher und die Höckerin im 
Gaden; das ging ſchließlich noch. Aber nun häuft 
es ſich zu Maſſen und die Maſſen fluten, wie das 
Waſſer ſelbſt. Die Wellen halten auch nicht ſtill; die 
Glanzlichter zittern und die Spiegelbilder ſind Gaukler. 
Da heißt es, den Mut nicht verlieren; auch ihnen iſt 
beizukommen, wie ſo manches ſchöne Aquarell beweiſt. 

Wer Entdeckeraugen hat, dem kann es an Motiven 
nicht fehlen. Wer keine findet, dem fehlt eine Vorbe— 
dingung; vergleiche Seite 129, Zeile 17 von oben. 

Biſt du Anfänger, lieber Leſer, ſo laſſe zunächſt 
dein Malzeug daheim und nehme nur den Sucher mit 
auf die Suche. Fällt dir etwas auf, was dir malens- 
wert erſcheint, ſo betrachte es von dem und von jenem 
Standpunkt aus und gewinne ihm die vorteilhafteſte 
Seite ab. Aberlege dir, zu welcher Tageszeit es wohl 
für deine Zwecke am günſtigſten beleuchtet iſt und 
weder zu viel noch zu wenig Schatten hat. Wenn du 
dir das nicht recht vorſtellen kannſt, ſo betrachte es 
lieber auch zu anderer Stunde. 

Während du an der Sache malſt, ändern ſich ja die 
Schatten. Sind ſie aber einmal aufgezeichnet, ſo wer— 
den ſie auch eingehalten, nicht daß etwa gar ein Teil 
des Bildes Morgen-, der andere Abendſchatten zeigt, 
worüber die Schattenkundigen dich auslachen müßten. 

Nimm aber nicht das zuerſt entdeckte Motiv gleich 
für das beſte; du findeſt auf deiner Suche vielleicht 
noch beſſere. Haſt du erſt einige Motive in petto, ſo 
wählſt du dir die zwei dankbarſten aus, das eine für 
den Vormittag das andere für den Nachmittag. 


7. Der Ausſchnitt. 


Die Art, wie das Motiv im gewählten Papierformat 
untergebracht wird, bezeichnet man als den Ausſchnitt. 
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Man kann einen kleinen oder größeren Teil des 
Motivs auf das Papier bringen. Man kann, wenn 
die Hauptſache in einer Ecke ſitzt, dieſe Hauptſache 
kleiner oder größer aufzeichnen, ſo daß mehr oder 
weniger Luft daneben ſtehen bleibt. In beiden Fällen 
läßt ſich die Angelegenheit auch noch beim Beſchneiden 
des fertigen Aquarells erledigen; es fällt dann ein be— 
maltes Stück Papier als überflüſſig fort. Will man 
keinen nachträglichen Verſchnitt haben, ſo muß man 
eben von vornherein richtig abwägen. 

Sieht man über die kleinen Einzelheiten weg, ſo 
ſtellen die Teile eines Bildes Maſſen vor, die gegen— 
einander abgewogen ſein wollen. Denken wir uns ein 
Schloß am Meer, ſo iſt ſein Mauerklotz mit den um— 
gebenden Bäumen und dem Vordergrund die ſchwere 
Maſſe. Ihr gegenüber ſtellen Luft und Waſſer die 
leichte Maſſe vor. Würden wir den erſten Teil dunkel 
anwiſchen, den zweiten hell laſſen, ſo könnten wir einen 
leeren Rahmen darüber hin- und herſchieben und 
probierend unterſuchen, welche Verteilung am beſten 
wirkt. Das macht man nun nicht in der Tat; man 
macht es aber doch in der Aberlegung, wobei der Sucher 
zweckdienlich mithelfen kann 

Ein anderes Bild: der Blick in eine Gaſſe. 
Stellen wir uns in die Mitte der Gaſſenbreite, ſo er— 
halten wir zwei ungefähr ſymmetriſche Maſſen. Dies 
pflegt weniger gut zu wirken, als wenn die eine Seite 
dominiert. Wir treten alſo rechts zur Seite und treten 
links zur Seite, um zu ſehen, welche Verteilung ſich 
am beſten macht. Gehen wir weiter vor oder weiter 
zurück, ſo ändert ſich der Ausſchnitt wiederum und 
einer von den vielen möglichen Ausſchnitten wird für 
das Bild die beſte Maſſenverteilung geben. 

Wie es nicht einerlei iſt, mit welcher Verteilung 
man ein Bruſtbild oder Knieſtück in den Rahmen ſetzt, 
ſo iſt es auch durchaus nicht einerlei, ob das Land— 
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ſchafts- oder Architekturmotiv fo oder fo dem Papier 
angepaßt wird. Der fertige Künſtler weiß die Wichtig— 
keit des Ausſchnittes zu ſchätzen; der Anfänger unter— 
ſchätzt ſie gewöhnlich. Der fertige Künſtler macht keine 
langen Erwägungen; ihm genügt ein Blick. Der An— 
fänger muß die Erwägungen machen, um nach und 
nach die genannte Fixheit auch zu erlangen. 

Oben wurde kurzweg von dunkler und heller Maſſe 
geſprochen. Das war Vereinfachung. Im Bild hat 
jede Maſſe wieder Wechſel der Helligkeit und der 
Farbenwerte. Das macht den Fall etwas komplizierter. 
Will man ſeiner Sache ſicher gehen, ſo macht man 
eine vorläufige Skizze. Man gibt die Hauptfarben 
an, ſetzt die Hauptſchatten ein, um das Detail ſich 
nicht viel kümmernd. Dieſe Vorſkizze gibt immerhin 
die ungefähre Wirkung des fertigen Bildes. 

An der Hand einer ſolchen Vorſkizze kann man 
weit beſſer erwägen und diſponieren als es mit der 
Vorſtellung im Geiſte möglich iſt. Der durch ſie verur— 
ſachte Mehraufwand an Zeit und Arbeit wird meiſtens 
reichlich ausgeglichen durch den raſchern Fortgang der 
Hauptarbeit und ein gewiſſes Gefühl der Sicherheit. 

Die Vorſkizze kann kleiner fein als das nachherige 
Bild, hat aber am beſten denſelben Maßſtab. Bei 
Verwendung eines Blocks liegt die Vorſkizze gleichen 
Maßſtabes beſonders nahe. 

Etwas weiter hergeholt gehört in das Kapitel über 
den Ausſchnitt auch noch folgendes: 

Die Randlinien eines Aquarells durchſchneiden 
ſelbſtverſtändlich eine Reihe von Dingen, Waſſer, 
Wege, Bäume, Häuſer 2. Das läßt ſich zum Teil 
umgehen, wenn man die Darſtellung dieſer Dinge nach 
Bedarf aufhören läßt, das Bild alſo nicht rechtwinklig 
begrenzt, ſondern ausgehen läßt, wie es dem Motiv 
am beſten entſpricht. Manche Aquarelliſten haben eine 
Vorliebe für dieſes Verfahren, bei dem der Papier— 
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rand nicht erreicht wird; allgemein üblich iſt es jedoch 
nicht, obgleich es dem wirklichen Sehvorgang ſich an— 
nähert. 

. Was wir in einem überblicken, endigt ja nach allen 
Seiten verſchwommen; eine rechtwinklige Begrenzung 
erhalten wir nur, wenn wir durch eine rechteckige 
Offnung hindurch ſehen, durch ein offenes Fenſter, 
durch den Ausſchnitt des Suchers. Da wir aber zeit— 
lebens an den Anblick geradlinig begrenzter Bilder 
an den Wänden und in den Büchern gewöhnt worden 
ſind, ſo ſtört uns die obengenannte Zerſchneidung der 
Dinge nur in beſonderen Fällen, gewiſſermaßen nur 
dann, wenn ſie das herkömmlich geduldete Maß über— 
ſchreitet. 

Zu ae befonderen Fällen gehört beiſpielsweiſe, 
wenn eine Brücke im Bogen ſtatt im Pfeiler durch— 
ſchnitten wird; wenn ein Torbogen nur ein Widerlager 
hat, alſo wie zum Einſtürzen in der Luft hängt; wenn 
das Zifferblatt einer Turmuhr mitten durchgeteilt wird; 
wenn von einem Baum nur ein Aſt ins Bild herein— 
ragt. Derartige Störungen müſſen alſo umgangen 
werden. a 
Was in dieſer Hinſicht ſtört oder nicht, kann nur 
das künſtleriſche Gefühl entſcheiden. Wenn ein Kahn 
ſchief im Bilde liegend, nur mit der einen Hälfte darauf 
kommt, ſo ſind wir befriedigt, es ſtört uns aber, wenn 
nur die Spitze ſichtbar bleibt. 

Fährt ein Wagen quer ins Bild ſo werden die 
beiden Vorderräder uns nicht genügen; kommt er aus 
der Tiefe gegen uns, ſo genügen ſie wahrſcheinlich; 
fährt er von uns weg aus dem Bild hinaus, ſo wird 
uns das Hintergeſtell mit ſeinen zwei Rädern kaum 
zufrieden ſtellen. 

Schneidet der obere Rand des Bildes einen 
Kirchturm entzwei, ſo kann dies gerade ſo beleidigen, 
als wenn ein Bruſtbild auf Stirnhöhe durchgeſchnitten 
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würde. Amgekehrt gibt es ganz gute Bilder, deren 
Oberrand einen Turmhelm durchſchneidet, weil die 
richtige Maſſenverteilung es ſo verlangt hat. 

Was hier einſchlägt, läßt ſich offenbar nicht über 
einen beſtimmten Kamm ſcheren. Dieſes für den 
Maler nicht unintereſſante Gebiet wird ſpäter nochmals 
zu ſtreifen ſein. 


8. Frontſtellung und Abereckſtellung. 


Zeichnet man ein freiſtehendes Gebäude ſo, daß in 
der Vorderfaſſade alle horizontalen Querlinien parallel 
bleiben, während in der Seitenfaſſade die horizontalen 
Tiefenlinien nach einem Verſchwindungspunkt gehen, 
ſo heißt man dies die Frontſtellung (Abbildung 10a). 
Zeichnet man das Gebäude ſo, daß die Linien beider 
Faſſaden ihre Verſchwindungspunkte haben, ſo ſpricht 
man von der Stellung über Eck. (Abbildung 10b). 

Erfahrungsgemäß macht in dieſem Fall die Front: 
ſtellung einen weniger günſtigen Eindruck als die Aber— 
eckſtellung. Der beiderſeitige Abfall der Horizontalen 
befriedigt das Auge mehr als der einſeitige. Das gilt 
aber nicht allgemein. 

Denn zeichnet man die Perſpektive eines Zimmers 
von der gewöhnlichen Form in Frontſtellung (Abbil— 
dung 100), ſo iſt das Auge befriedigt. Man erhält 
eine ruhige angenehme Wirkung und hat nur dafür 
zu ſorgen, daß die beiden Seitenwände ſich ungleich 
ſtark verkürzen und daß man von der Decke mehr ſieht 
als vom Boden, Weniger günſtig wirkt hier durch— 
ſchnittlich die Abereckſtellung (Abbildung 10d) und 
man muß recht vorſichtig in der Wahl des Stand— 
punktes und des Bildausſchnittes ſein, wenn keine 
unangenehmen Zerrungen entſtehen ſollen. 
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Diefe in Bezug auf Innenräume geltende Wabhr- 
nehmung wiederholt ſich nun auch im Freien, wenn es 
ſich um quadratiſche oder rechteckige Höfe und Plätze 
handelt, bei denen ein Gebäude in der Rücklage und 
zwei ſeitliche Bauten nach der Tiefe gewiſſermaßen 


Abb. 10. Frontſtellung und Abereckſtellung. 


drei Zimmerwänden entſprechen, während der Himmel 
die Decke vorſtellt. Die Perſpektive eines ſolchen 
Platzes wird meiſtens in der Frontſtellung ein beſſeres 
Bild ergeben, als die Abereckſtellung (Abbildung 
10e und f). Auch hier wird die erſtere die Ruhe 
und Geſetztheit für ſich haben und man wird ſich um 
10* 
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fo eher fiir fie entſcheiden, je unruhiger die Einzelheiten 
und die Staffage ſind, welche hinzukommen. 

Zurückgreifend auf den erſterwähnten Fall, frei- 
ſtehende Gebäude in Frontſtellung betreffend, wäre noch 
zu bemerken, daß die Wirkung um ſo mehr ſtört, je 
höher die Gebäude ſind, alſo am meiſten bei hohen 
viereckigen Türmen nach Art der italieniſchen Cam— 
panili. Man wird alſo derartigen Objekten gegenüber 
den Standpunkt ſo wählen, daß man Abereckſtellung 
mit ungleicher Verkürzung erhält. Ausſchlaggebend ſind 
immer die dominierenden Teile. 


9. Der Horizont. 


Der Horizont iſt die auf Augenhöhe quer durchs 
Bild gehende horizontale Linie. Er iſt die Verſchwin— 
dungslinie des Meeres, anderer großer Waſſerflächen 
und des ebenen Bodens in der Ferne. 

Die Höhenlage des Horizonts, verglichen mit den 
Objekten des Mittel- und Vordergrundes ändert ſich 
mit dem Erhöhen und Erniedrigen des Standpunktes. 
Malt man im Stehen, ſo liegt der Horizont etwas 
höher, als wenn man ſitzend malt. Malt man von 
einem Fenſter des zweiten Stockes aus, ſo liegt der 
Horizont weſentlich höher, als wenn man vor der Haus— 
türe ſitzt. 

Wo der Horizont die Objekte quer durchſchneiden 
muß, ſtellt man feſt, indem man den Bleiſtift mit aus⸗ 
geſtrecktem Arm quer vor das Auge hält. 

Im Horizont haben alle horizontalen Linien, wie 
fie ſonſt auch laufen mögen, ihre Flucht- oder Ver- 
ſchwindungspunkte. Alle Linien, die unter ſich parallel 
ſind, haben den nämlichen Verſchwindungspunkt. Für 
querlaufende Horizontallinien rückt dieſer Punkt un- 
endlich weit weg, d. h. ſie verzeichnen ſich parallel zum 
Horizont. 
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Auf welche Höhe der Horizont zu legen iſt, be- 
ziehungsweiſe wie hoch man ſich zu ſtellen hat, iſt Sache 
des künſtleriſchen Gefühls und ergibt ſich durch pro— 
bierendes Betrachten. Das bezieht ſich auf anſteigende 
Wege, Böſchungen, Treppen ꝛc., auf denen man ſich 
höher oder tiefer ſtellen kann. Auf dem ebenen Gelände 
ergibt ſich die Horizonthöhe von ſelbſt. 

Horizontale Ebenen, die auf Augenhöhe liegen, 
verkürzen ſich zu einer Linie und zwar zur Horizont— 
linie. Das muß für das Bild vermieden werden. 
Würde die Plattform der Freitreppe eines Gebäudes 
gerade auf Augenhöhe liegen, ſo würde man im Bild 
von ihr nichts zu ſehen bekommen. Man erhöht 
alſo den Standpunkt. Ahnliches gilt hinſichtlich der 
Deckplatten von Baluſtraden und Brüſtungsmauern, 
der oberen Fläche geſchnittener Brüſtungshecken uſw. 

Die Höhe des Horizonts, verglichen mit der Höhe 
des Papiers kann beliebig gewählt werden, je nachdem 
man mehr oder weniger perſpektiviſchen Vordergrund 
im Gegenſatz zur Luft haben will. 

Vor hundert und noch vor fünfzig Jahren galt 
es als Regel in Landſchafterkreiſen, daß ein gut pro— 
portioniertes Bild ſeinen Horizont ungefähr auf ein 
Drittel der Papierhöhe haben ſolle. Heute kümmert 
ſich daran kein Menſch mehr und es gibt ganz gute 
Bilder, die den Horizont auf 7s ihrer Höhe zeigen, 
ſogar Bilder, bei denen er außerhalb des Gemäldes 
liegt (Vogelperſpektiven). 


10. Die Richtung des Lichts und der 
Schatten 2c. 


Das Sonnenlicht fällt, wie jedermann weiß, des 
morgens von Oſt, des mittags von Süd, des abends 
von Weſt ein und ſtets von oben nach unten, mit 
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Ausnahme des Sonnenauf- und untergangs, während 
deren es horizontal, alſo nur ſeitlich gerichtet iſt. Der 
ſteilſte Winkel, den es in Deutſchland erreichen kann, 
ſchwankt zwiſchen 57 bis 66 Grad. Zwiſchen dieſen 
Winkeln und dem des horizontalen Streiflichts (Null 
Grad) liegen dann alle andern Neigungen je nach der 
Jahres- und Tageszeit. 

Bei kleinem Neigungswinkel ſind die Schlagſchatten 
ſenkrechter Gegenſtände groß, diejenigen vorſpringender 
Geſimſe klein. Bei großem Neigungswinkel verhält 
es ſich ſelbſtredend umgekehrt. 

Die Schatten ſpielen in der Malerei eine große 
Rolle inſofern, als ſie zur Modellierung und Form— 
gebung beitragen. Einem Kreis kann man nicht anſehen, 
daß er eine Kugel vorſtellt, wenn die Schattierung fehlt. 
Die Schatten bringen außerdem Abwechſ lung, Kon— 
traſte und Gegengewichte in das Gemälde. 

Die beſchatteten Teile eines Gegenſtandes ſind 
nicht nur dunkler als die beleuchteten, ſie werden auch 
farblich verändert, gewöhnlich nach der kälteren Seite 
hin. Deswegen ſagt man: zu warmen Lichtern gehören 
kalte Schatten und umgekehrt. 

Die Schatten, ſpeziell die Schlagſchatten auf 
Architekturen, wirken nicht nur als dunkle Maſſen, 
ſondern auch als Aberſchneidungen. Es iſt durchaus 
nicht einerlei für die Wirkung, ob ein Schattenſtreifen 
aufrecht, ſchief oder quer im Bild ſteht. 

Schlagſchatten auf horizontale Ebenen, wie der 
Boden eine iſt, auf ſenkrechte Ebenen, die nicht frontal 
ſtehen oder auf ſchiefe Ebenen, wie Dachflächen ſolche 
bilden, unterliegen der perſpektiviſchen Verkürzung; ſie 
verkleinern ſich ſcheinbar, wenn ſie vom Beſchauer 
weggerichtet ſind, und vergrößern ſich, wenn ſie dem— 
ſelben entgegenlaufen (vergleiche Abbildung 11). Die 
Schatten laufen aber nach hinten, wenn das Licht von 
vorn einfällt und umgekehrt. 
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In der Regel wählt man die Beleuchtung von 
vorn, damit im Bilde das Licht gegenüber dem Schatten 
vorherrſcht. Gilt dies für Bilder im allgemeinen, ſo 
gilt es für Aquarelle erſt recht. 


P 


Abb. 11. 


Aber auch die Darſtellung mit Licht in der Rich— 
tung gegen den Beſchauer kann unter Umftanden gut 
und angezeigt ſein. Originell iſt ſie wohl immer, weil 
ſie eben vom gewöhnlichen abweicht. Dem Photo— 
graphen machen die ſogenannten Gegenlichtaufnahmen 
beſondere Schwierigkeiten; fie fallen für den Aqua⸗ 
relliſten weg. Das Aufzeichnen und Malen kann aber 
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ein unangenehmes Gefchaft werden, wenn das Licht 
blendet. 

Architekturen ſind nicht gut beleuchtet, wenn man 
davorſtehend das Licht im Rücken hat. Die Schlag— 
ſchatten fallen dann ſenkrecht ab und fehlen ſeitlich. 
Ornamente und Bildhauereien bleiben ohne rechte 
Wirkung. Beſſer iſt halblinks oder halbrechts ein— 
fallendes Licht, bei dem man auch ſeitliche Schlag— 
ſchatten erhält. Nähert ſich die Richtung des Lichts 
jedoch allzuſehr der von links oder rechts kommenden 
Streiflicht- Beleuchtung, fo verſchlechtert ſich die 
Sache wieder, weil die Schlagſchatten zu lang und 
zu ſtreifig werden, wobei das Bild mehr kurios als 
gefällig wirkt. 

Beſonders vorſichtig muß man auch ſein in bezug 
auf Schlagſchatten unbekannter Herkunft. Gemeint iſt 
folgendes: Es kommt häufig vor, daß Schatten ins 
Motiv, alſo auch in das Bild fallen, während der 
ſchattenwerfende Gegenſtand außerhalb desſelben liegt. 
Der Beſchauer des Bildes hat aber ein unwillkürliches 
Gefühl für den Zuſammenhang von Arſache und Wir— 
kung. Wenn er einen Schatten ſieht, möchte er auch 
wiſſen, von was er geworfen wird. 

Ein undefinierbarer Schlagſchatten im Bild ſtört 
meiſtens ebenſo wie der hereinwachſende Aſt eines 
außerhalb des Bildes ſtehenden Baumes. Wie man 
dieſen Aſt fortläßt, ſo verfährt man auch mit den 
Schlagſchatten, welche ſtören. 

Anders liegt der Fall wieder, wenn die Form des 
Schlagſchattens deſſen Stammbaum verrät. Mir fällt 
ein Bild ein — von wem, das weiß ich nicht mehr — 
Golgatha. Von der Kreuzigung ſelbſt iſt nichts zu 
ſehen. Aber den Hügel weg fallen die langgeſtreckten 
Schlagſchatten der drei Kreuze. Dieſe Schatten und 
die abziehenden römiſchen Soldaten müſſen dem Be— 
ſchauer ſagen, um was es ſich handelt. 
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Zum Schluß noch ein paar Worte über die Abbil— 
dung 11. Senkrechte Linien werfen auf die Horizontal: 
ebene parallele Schatten. Dieſe Schatten verſchwinden 
alſo in einem gemeinſamen Fluchtpunkt F des Horizonts. 
Der Verſchwindungspunkt L des Lichtſtrahls liegt ſenk— 
recht unter F, wenn das Licht von vorn einfällt und 
ſenkrecht über F, wenn es von der entgegengeſetzten 
Seite kommt. Verbindet man den Grundriß eines 
Punktes P mit F und den Punkt P felbft mit L, fo 
iſt da, wo die beiden Linien ſich ſchneiden, der Schlag— 
ſchatten des Punktes auf die Grundebene. 


11. Studie, Skizze und Bild. 


Die Anterſchiede dieſer drei Formen der Malerei 
verwiſchen ſich heutzutage mehr und mehr, während ſie 
zu Beginn der engliſchen Aquarellmalerei noch ausge— 
ſprochen vorhanden waren. 

Man kann ein Aquarell als Studie bezeichnen, 
wenn es gefertigt wird zu Lehr- oder Lernzwecken, zur 
Abung in der Darſtellung beſtimmter Dinge, wie 
Wolken, Baumſchlag ꝛc., zur Vorübung der Einzel— 
heiten eines Bildes, zur Prüfung von Pigmenten oder 
Papier. Die Studie will kein Bild ſein; ſie braucht 
nichts ganzes vorzuſtellen; ſie muß nicht wohlerwogen, 
abgepaßt und abgeglichen ſein. Sie hat etwas Tem— 
poräres. 

Die Skizze unterſcheidet ſich vom Bild nur durch 
die Art der techniſchen Durchführung. Sie ſtellt etwas 
ganzes vor; aber die Einzelheiten ſind mehr flott und 
flüchtig hingeworfen, weniger fertig und ausgeführt als 
beim Bild. 

Mann macht eine Skizze als Vorſtudium eines 
Bildes, um zu ſehen, wie das ganze mit Farben 
und Schatten wirkt. Man macht eine Skizze, wenn 
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man die zur Ausführung eines Bildes nötige Zeit 
nicht hat. Das Bild kann dann zu Haus an der 
Hand der Skizze entſtehen. 

Fertig und weniger fertig ſind dehnbare Begriffe; 
dementſprechend kann die Skizze primitiver Art ſein 
oder ſich dem Charakter des Bildes nähern. Zwiſchen 
Studie, Skizze und Bild gibt es keine feſtabgeſteckten 
Grenzen. 

Heute ſind gut durchgeführte Skizzen beliebter als 
Bilder. Sie ſind frifcher, urſprünglicher, weniger ge— 
leckt, mehr Impuls als Aberlegung zeigend, charakte- 
riſtiſcher für die ausführende Hand. Das bezieht ſich 
auf Bilder im allgemeinen, gilt aber auch für das 
Aquarell im beſondern. 

Im Aquarell ſitzen die Farben um ſo friſcher, 
ſatter, durchſichtiger, je weniger korrigiert, übereinander— 
gelegt und nachgearbeitet wird. Das raſche Tempo 
der Primaviſtamanier bringt Leben und Zufälligkeiten 
in den Auftrag. Die dabei mit unterlaufenden An— 
ſtimmigkeiten und Anfertigkeiten entſchuldigt der Be— 
ſchauer; er ſagt ſich: es iſt ja nur eine Skizze. Das 
Bild erheiſcht eine ſtrengere Kritik. 

Nun iſt es um das Skizzieren eine eigene Sache. 
»Cacatum non est pictum« ſagt der Lateiner. Das 
Skizzieren iſt als ſolches ſchwer zu lehren und ſchwer 
zu erlernen. Gut ſkizzieren lernt nur, wer vorher genau 
zeichnen gelernt hat. Wie aus einer kalligraphiſchen 
Schrift eine charakteriſtiſche Handſchrift erwächſt, ſo 
geht aus dem exakten Zeichnen das ſkizzierende Hin— 
werfen hervor, welches die Dinge mehr ahnen läßt, als 
zeigt und dennoch richtig wiedergibt. Wie eine Hand— 
ſchrift kaum leſerlich und dennoch ſchön ſein kann, ſo 
kann eine Zeichnung ſehr flüchtig ſein und doch gefallen. 
Was aber vom zeichneriſchen Skizzieren gilt, trifft auch 
für das malende zu. 
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12. Die Manier. 


Wer viel ſchreibt, gelangt zu einer Handſchrift, 
die ihn kennzeichnet. Wer viel malt, erwirbt ſich eine 
Malweiſe, an der man die Hand des Ausführenden 
erkennt und dieſe Malweiſe iſt ſeine Manier. 

Manieren ſoll man haben, aber nicht nachmachen. 
Schon im Kapitel über die Vorübung wurde gewarnt, 


nicht ausſchließlich Aquarelle aus einer Hand zu kopieren. 


Wer malt, ſoll möglichſt bald zu einer eigenen Manier 
gelangen. Er gelangt dazu, weil ihm gewiſſe techniſche 
Kniffe beſonders zuſagen, weil er den Pinſel etwas 
anders führt als die andern, weil er für manche Pig— 
mente eine ſpezielle Vorliebe hat, weil er anders auf— 
faßt, weil er anders ſieht als der und jener und weil 
ihm nicht alles gleich gut liegt. Das iſt die perſönliche 
Manier. 

Es gibt aber auch eine ſachliche. Es können viele ſich 
des nämlichen techniſchen Tricks bedienen, weiße Ränder 
zwiſchen den Farben ſtehen laſſen, naß untermalen, um 
halbtrocken zu übermalen uſw. Techniſche Manieren 
ſind beiſpielsweiſe das Guaſchieren der Luft, das 
Schummern, das Granieren. 

Die Manier ſoll Manier bleiben. Wird ſie über— 
trieben, zu einſeitig oder auch da angewendet, wo ſie 
nicht hinpaßt, ſo artet ſie aus in Manieriertheit. Wenn 
man aber einem Aquarell nachſagen kann, es ſei 
manieriert, ſo iſt das kein Lob für dasſelbe. 

Der Schlußvers dieſes Kapitels lautet alſo: Tun⸗ 
lichſt bald zu einer guten eigenen Manier kommen, die 
Manier jedoch nicht zur Manieriertheit degradieren! 


13. Die Helligkeitswerte. 


Die verſchiedenen Helligkeiten liegen in der Natur 
viel weiter auseinander als ihre Wiedergaben im Bild. 
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Das Weiß des Papiers und ein deckendes Schwarz 
auf demſelben ſind, verglichen mit den natürlichen 
Helligfeitsertremen, nur ein helles und ein dunkles 
Grau. Dieſe Einengung iſt bei der Aquarellmalerei 
bedeutender als bei der Olmalerei, weil dieſe zwar nicht 
heller, aber viel tiefer gehen kann. Bedenkt man ferner, 
daß die durchweg licht gehaltenen Aquarelle die beſſere 
Wirkung verſprechen, ſo engt ſich die Enge noch mehr 
und es gehört viel Aufmerkſamkeit und Geſchick dazu, 
die richtigen Abſtufungen einzuhalten. Immer geſchieht 
es nicht und kann es auch nicht geſchehen. Dann wird 
ein bischen betrogen und womöglich ſo, daß niemand 
es merkt. 

Ein ſchweres Geſchäft ſoll man nicht ohne Not 
erſchweren. Es iſt ein törichtes Anterfangen, im Aquarell 
die untergehende Sonne darſtellen zu wollen. Es gibt 
ſo viele dankbare Vorwürfe, daß man nicht gerade 
auf einen Sonnenuntergang zu verfallen braucht. 

Für alles, was ſchwer fällt, erfinden gute Seelen 
ein Erleichterungsmittel. Ein ſolches, geeignet die natiir- 
lichen Helligkeiten eingeengter zu zeigen, iſt der ſchwarze 
Spiegel. Schon im gewöhnlichen Spiegel geht ein 
guter Teil an Licht verloren, ganz auffallend iſt der 
Lichtverluſt im Spiegel aus ſchwarzem Glas. Das 
Bild in einem ſolchen Spiegel nähert alſo die Werte 
und man überträgt die herabgeſtimmten Helligkeiten 
leichter als die wirklichen. 

Der ſchwarze Spiegel muß mit ſphäriſcher Wöl— 
bung geſchliffen ſein; er iſt dementſprechend nicht gerade 
billig, aber er leiſtet was er ſoll. (In Größe: 9 auf 
12 cm; 10 Mark.) Immerhin wird es beſſer ſein, ſich 
zu gewöhnen, die Werte der Helligkeit ohne dieſes 
Hilfsmittel herab- und zuſammenzuſtimmen. 

Zwei Helligkeiten, die nebeneinanderliegen, ſind 
leicht zu ſchätzen. Schwieriger wird der Vergleich, wenn 
ſie örtlich weit auseinanderliegen und durch dunkle Par— 
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tien getrennt find. Ein einfaches billiges Hilfsmittel ift 
ein dunkles Nauchglas, wie es für die Brillen der 
Arbeiter dient, die mit glühenden Dingen zu tun haben. 
Beim Betrachten durch ein ſolches Glas verſchwinden 
die dunkeln Partien wohl ganz, aber man ſieht ſofort, 
was vom hellſten das hellſte iſt. 

Wer zufällig für photographiſche Aufnahmen den 
Expoſitionsmeſſer mit Bildſucher von Buſch ſein eigen 
nennt, der kann auch dieſes Inſtrument zum genannten 
Zwecke benützen. Hier iſt es blaues Glas verſchiedener 
Durchſichtigkeit, welches die Helligkeiten herabſtimmt. 
Es war oben vom Betrügen beim Amwerten oder 
Aberſetzen die Rede. Den Anlaß dazu gibt gewöhn— 
lich die Luft. Ein unbedeckter Himmel iſt wohl immer 
heller als alles übrige, auch heller als eine weiße 
Wand, obgleich es nicht den Anſchein hat. Gibt man 
nun den Himmel in Kobalt, ſo müßte man folgerichtig 
das Weiß der Wand auf Grau herabſtimmen. Dann 
haben wir aber im Bild eine graue Wand und keine 
weiße. Erſetzen wir das Grau durch Gelb, ſo weichen 
wir ebenfalls von der wirklichen Färbung ab. Es wird 
alſo immer noch das Klügſte ſein, die Wand weiß 
oder nahezu weiß zu geben. Von den Beſchauern des 
Bildes werden die wenigſten den Vorwurf erheben, 
daß die Wiedergabe dem natürlichen Vorgang nicht 
entſpreche. Dieſen Beſchauern wird auch die weiße 
Wand in der Wirklichkeit heller erſcheinen, als der 
blaue Himmel. And warum ſollte man die Dinge 
nicht darſtellen, wie ſie ſcheinen, anſtatt wie ſie ſind? 

(Daß der blaue Himmel in der Regel heller iſt als 
die weiße Wand, davon kann man ſich folgendermaßen 
überzeugen. Man ſchneidet oder bohrt in ein Stück 
Blech oder Pappe zwei etwas auseinandergelegene 
Löcher und hält das Ding ſo vor das eine Auge, daß 
es durch die eine Offnung ein bischen Himmel, durch 
die andere ein Stückchen von der Wand ſieht.) 
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Es wird aber noch viel mehr gemogelt und oft 
in einer Weiſe, die ſich mit dem beſten Willen nicht 
mehr verantworten läßt. Wenn eine Vordergrundecke 
im Aquarell völlig weiß bleibt und mit ihren paar 
Punkten oder Strichen eine Kiesbank oder ähnliches 
vorſtellt, ſo entſpricht dies keinesfalls mehr dem wirk— 
lichen Helligkeitsunterſchied zwiſchen einer weißen Wolke 
und dem grauen Kieslager. Das Weiß in der Ecke 
war zur Herſtellung eines Gleichgewichts oder aus 
irgend andern Gründen erforderlich und mag inſofern 
ſeine Berechtigung haben. Entſchuldigt wird eine der— 
artige Fälſchung der Helligkeitswerte durch die Redens— 
art, daß man die Farben „überſetzen“ dürfe. Darauf 
beruhe die ganze Malerei. 

Auf einen Streit in dieſer Frage wollen wir uns 
nicht einlaſſen. Es iſt undankbar und unfruchtbar, ſich 
über ſolche Sachen zu balgen. 


14. Das Kolorit. 


Daß das Kolorit, d. h. die Farbengebung, für 
ein Gemälde die Hauptſache iſt, braucht weiter nicht 
betont zu werden. 

Ein Laie könnte auf den Gedanken kommen, je 
ſchöner und brillanter die Farben, deſto ſchöner das 
Kolorit. Dem iſt aber nicht ſo. Der Maler ſchätzt 
die Reinheit und Brillanz der Pigmente; er weiß aber 
ganz genau, daß ein gutes Kolorit nur dadurch zuſtande 
kommt, daß die Farben richtig gegeneinander ausgeſpielt 
werden. Er kennt die Wirkung des Kontraſtes. Er 
ſetzt einen grünen Fleck ins Bild, nicht weil da Grün 
ſein muß, ſondern in der Abſicht, das nebenſtehende 
Rot röter zu machen. Er verdunkelt das Blau am 
oberen Bildrand, um das Gelb des Abendhimmels 
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lichter und leuchtender zu machen; er malt ein rotes 
Gewand nicht mit Zinnober, weil er weiß, daß er mit 
gebrannter Siena und Krapplack weiterkommt. 

Dem Maler iſt bekannt, daß ein gutes Bild nicht 
von vielen gleichwertigen Farben wimmelt, ſondern daß 
es der Hauptſache nach auf zwei oder drei Hauptfarben 
geſtimmt iſt, die den Grundakkord bilden, um welchen 
ſich das übrige als Zugabe herumrankt. 

Man erſtaunt ſich als alter Aquarelliſt immer 
wieder, wie die Farben ungeheißen mitmalen. Da ſteht 
ein Aquarell, eine Waldlichtung mit Blick über den 
Rhein darſtellend. Das Papier iſt hellgraues Canſon. 
Der Himmel, der jenſeitige Waldſaum, die diesſeitigen 
Bäume und der Vordergrund ſind gemalt, wenn auch 
mit wenig Garbaufwand. Nur das Waſſer iſt nicht 
gemalt und doch iſt es der grüne Rhein. Der Wald— 
ſaum von drüben mit ſeinem Violettſtich und der rote 
Steindamm auf dieſer Seite haben das zwiſchen ihnen 
fließende Waſſer grün gemalt. 

Die Netzhaut des Auges hilft auch mitmalen und 
zwar ſehr erfolgreich. Ich kenne ein Bild, als Jux 
anläßlich irgend einer Künſtlerfeier entſtanden. Aus 
der richtigen Entfernung betrachtet, ſtellt es eine reizende 
duftige Flußlandſchaft vor. Betrachtet man das Bild 
aus der Nähe, ſo entdeckt man, daß es gar nicht ge— 
malt iſt. Auf das große Papier ſind ein paartauſend 
kleine farbige Papierſcheibchen geklebt, Confetti, wie ſie 
am Faſtnachtdienſtag die Straßen pflaſtern. Die Netz⸗ 
haut des Auges malt aber nur richtig mit, wenn ſie 
richtig darum angegangen wird. 

Nehmen wir ein vollfarbiges Aquarell von gutem 
Kolorit und legen es unter ein ſchwach in der Maſſe 
gelbgefärbtes Hüttenglas. Das Bild erſcheint ſelbſt— 
verſtändlich gelber. Das Kolorit iſt gut geblieben. 
Das Gemälde iſt wärmer geworden und hat Stimmung 
erhalten. Ahnliches wird eintreten, wenn wir anders— 
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farbige Glafer auflegen; die Farben und die Stimmung 
werden ſich ändern, aber das Kolorit wird nicht ſchlecht 
werden. Das Bild iſt merochromatiſch verändert, wie 
Dr. Brücke in ſeiner Phyſiologie der Farben ſich 
ausdrückt. 

Ahnliche Wirkungen laſſen ſich durch farbige 
Generallaſuren erzielen. Manche Aquarelliſten grun— 
dieren in verwandter Abſicht ihr Papier mit einem 
lichten Ockerton. Das iſt inſofern überflüſſig, als man 
geradeſogut ſtatt dem weißen Papier ein gelbliches 
wählen kann, Cotmann, Creswick oder Harding. 

Denken wir uns auf das vorerwähnte Aquarell 
ein Glas gelegt, das keine Farbe hat, ſondern nur 
neutral grau iſt, ſo wird das Kolorit ebenfalls gut 
bleiben. Aber alle Farben werden weniger farbig ſein. 
Sie werden alle ſtumpfer, toter, weniger intenſiv ge— 
worden ſein. Das kann man mit dem Pinſel auch 
nachmachen. Man tut es aber nicht und iſt froh, wenn 
es nicht unabſichtlich eintritt. (Grau werden durch zu 
vieles Abermalen). 

Ein farbiges Glas, das die Eigenſchaft hat, alle 
im Bild vorhandenen Farben zu heben und intenſiver 
zu machen, gibt es nicht. Malend läßt ſich dies er— 
reichen, indem jede Färbung um einen gewiſſen Grad 
farbiger, intenſiver gegeben wird, als ſie am Vorwurf 
erſcheint. Ein gute Zuſammenſtimmung verliert durch 
dieſes allſeitige Heben ebenfalls die Haltung nicht. 
Das Gemälde wird farbenreicher, prunkender, ſagen 
wir farbentrunken. 

Es ſei wiederholt: ein Aquarell von gutem Kolorit 
verliert dieſes nicht durch richtiges Aberſetzen nach einer 
beſtimmten Farbe hin, verliert es auch nicht durch 
bloßen Lichtverluſt (ſonſt müßte ein Aquarell ſchlechter 
werden, wenn es im Zimmer dunkler wird) und verliert 
es nicht durch gleichwertiges Intenſivermachen oder 
Abertreiben der Farben. 
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Könnten wir die vier Aquarelle nebeneinander⸗ 
hängen, das urſprüngliche, das farblich umgeſtimmte, 
das neutral abgeſchwächte und das in allen Farben 
gehobene, ſo würde uns mutmaßlich das letztgenannte 
am meiſten imponieren. Es würde, wie man ſo zu 
ſagen pflegt, die andern tot machen. Das iſt eben die 
Macht der Farbe. 

Würden wir jedes der vier Aquarelle in einem 
andern Zimmer aufhängen, am rechten Ort, auf der 
richtigen Tapete, alſo nicht blindlings, ſondern mit 
bewußter Wahl, ſo wäre uns ſchließlich vielleicht eines 
der andern lieber. 


15. Die Stimmung. 


Wir fuhren in Verona ein, mein Freund Theo 
und ich. Ein Frühlingsgewitter war niedergegangen 
und verpolterte in der Ferne. Am Firmament ſtauten 
ſich blauſchwarze Wolkenmaſſen zu einer Gigantenbrücke. 
Darunter durch ſchien die Sonne, wie ſie nur nach 
einem Gewitter ſcheinen kann. Da lag die Etſch mit 
ihren Kaſtellen und Ockermühlen. Die letztern, bedeckt 
vom Staub ihres Handwerks, glühend rot, als wären 
es Hammerſchmieden. Hinter totem Häuſergewirr 
kreidige Kalkfelſen im tiefſten Gelb mit Schatten von 
Altramarin; daneben fahlgrüne Cypreſſen, das wunder— 
bare Blau der Tiroler Alpen überſchneidend wie ver— 
kehrt gerammte Pfähle. — Das war Stimmung. 

Bequem überſieht ſich die Thereſienwieſe vom Fuß 
der Bavaria aus. Es iſt zwiſchen Tag und Dunkel. 
Es ſummt, es jodelt, es brodelt und riecht nach ge— 
backenen Hühnern und Häringen. Durch Wolken von 
Staub und Rauch drehen ſich Karuſſelle, fahren Berg— 
und Talbahnen. Hier blitzen elektriſche Lampen auf, 
dort erglimmen, ſich tropfenweiſe folgend, die Glieder 
einer Lampionkette. Das Blitzlicht eines Photographen 
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erhellt momentan die Nachbarzelte, die Maſten, die 
Wimpel, die Drähte. Aber das Geſamtbild weben 
ſich geſpenſtig die Schleier des Oktobernebels. Ein 
paar aufhöhende Amriſſe in der flauen Ferne, es ſind 
Kirchen und Bierburgen, müſſen uns orientieren, wenn 
wir heim wollen. — Auch das iſt Stimmung. 

Ein Vorwurf wird demnach Stimmung haben, 
wenn er ſich nicht alltäglich gibt, wenn er außergewöhn— 
liche Beleuchtung und Färbung zeigt. Der Morgen, 
der Abend, die Nacht, ein Gewitter, ein Nebel, eine 
Sonnenfinſternis können ſolche Stimmungen zuſtande 
bringen. Es ſind Stimmungen des Objektes. 

Werden dieſe Stimmungen im Bilde richtig wieder— 
gegeben, ſo wird auch das Bild die betreffende Stim— 
mung haben. Das Gemälde kann aber auch Stimmung 
zeigen, wenn das, was dargeſtellt wurde, an ſich keine 
beſondere Stimmung gehabt hat. Dieſer Fall tritt 
ein, wenn das Bild nach einer beſtimmten Richtung 
hin abgetont wird. Geſchieht dies nach Gelb oder 
Rotgelb, fo wird es eine warme Stimmung annehmen; 
geſchieht es nach Blau hin, ſo wird die Stimmung 
kälter. Werden alle Teile lichtſchwach gemalt, dunkel 
gehalten, ſo wird das Bild an Abend- und Nacht— 
ſtimmung erinnern. Es tritt ungefähr dasſelbe ein, 
wie beim Betrachten einer Gegend durch farbige Gläſer. 
Durch ein gelbes Glas erſcheint ſie ſonnig, durch ein 
blaues winterlich, durch ein graues trübe, neblig, düſter. 

Damit wird man beſonders rechnen müſſen, wenn 
man als Malgrund getonte Papiere benützen will. 
Man kann dieſe nicht beliebig nehmen. Zur Errei— 
chung einer warmen Stimmung wird man lichtes gelbes 
oder gelbgraues Papier wählen, für ſonnige Abend— 
ſtimmung ein rötliches, für kalte Stimmungen ein blau— 
graues. Das lichtgraugrüne Papier hält ſo ziemlich 
die Mitte, neigt mit Gelbſtich nach der warmen, mit 
Blauſtich nach der kalten Seite. 
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Die Farben ſelbſt brauchen beim Malen auf 
getontem Papier nur wenig oder nicht geändert zu 
werden. Die Anderung beſorgt eben die durch ſie 
hindurchſcheinende Anterlage. 

Die dunkeln Papiertöne und die für ſie erforder— 
liche Guaſchierung der Farben können für Stimmungs— 
bilder in noch höherem Grade ausgenützt werden, er— 
fordern aber auch mehr Aberlegung, Geſchick und 
Abung, ſchon deshalb, weil die Farben im naſſen 
Auftrag anders ſtehen als nach dem Auftrocknen. 


16. Das konturierte oder 
Amrißaquarell. 


Ein Aquarell ohne Zeichnung iſt ſo wenig denkbar 
wie eines ohne Farbe. Form und Farbe gehören zu— 
ſammen. Aber man kann das eine oder andere vor— 
herrſchen laſſen. Herrſcht die Zeichnung vor, ſo ſprechen 
wir vom Amrißaquarell oder konturierten Aquarell, 
wenn die Zeichnung mit dem Pinſel hergeſtellt wird. 
Wird der Amriß mit der Feder oder einem Stift aus— 
geführt, ſo daß dem Pinſel bloß das Auslegen ver— 
bleibt, ſo reden wir von der ausgelegten Zeichnung. 
Von dieſer wird das nächſte Kapitel Notiz nehmen. 

Für das konturierte Aquarell gibt es keine feſte 
Grenze weder nach der einen noch nach der andern 
Seite. Mit dem Pinſel zeichnen muß man ſchließlich 
in jedem Aquarell und anderſeits kann man mit einem 
feinen Pinſel auch Striche zeichnen, die ſich von den 
mit der Feder gemachten kaum mehr unterſcheiden. 

Die Form des konturierten Aquarells eignet ſich 
hauptſächlich für ſolche Vorwürfe, die große einheit— 
liche Farbflächen neben vielem Detail aufweiſen. Man 
malt dann die erſtern und zeichnet mit dem Pinſel das 
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letztere. Dabei vereinfacht fich die Technik; die Malerei 
wird leichter in der Herſtellung und auch leichter in 
der Wirkung. 

Es ſind ſpeziell Architekturſachen des Äußern und 
Innern, die zu dieſer Technik drängen und es ſind 
mehr die Architekten, als die eigentlichen Maler, die 
ſich ihrer gerne bedienen. 

Nehmen wir als Beiſpiel den Einblick in einen 
Hof. Da ſind Treppen, Türen, Lattenwände, Pfoſten 
mit Bügen, Dachgeſpärre, Wagen, Karren, Vergitte— 
rungen, Dachrinnen und Abfallröhren, Plattenlagen, 
Pflaſterfugen und ähnliches mehr zu ſehen. Das läßt 
ſich alles zeichnend beſſer wiedergeben als wirklich 
malend. Wir ſkizzieren alſo die Sache auf und 
zeichnen die genannten Einzelheiten ſchon in Bleiſtift 
exakt, kräftig und mit den nötigen Druckern. Dann 
behandeln wir das ganze wie ein gewöhnliches Aquarell, 
tragen alle Farbenwerte ein, vielleicht etwas gemäßigter 
und lichter als ſonſt, in Rückſicht darauf, daß die nach— 
folgende Konturierung nur Dunkel hinzubringt und 
das fertige Bild nicht zu dunkel werden ſoll. 

Nun folgt die Konturierung mit feinem, ſpitzigem 
Pinſel. Die Farbe wechſeln wir nur, wo es uns be— 
ſonders angezeigt erſcheint. Holzwerk und ähnliches 
zeichnen wir mit Vandyckbraun, das wir durch Zuſatz 
von gebrannter Siena heller, mit Krapplack tiefer 
machen können. Für Steinſachen, Ziegel und der— 
artiges iſt Perſiſchrot eine paſſende Konturfarbe; auch 
Caputmortuum, Marsbraun oder Marsviolett ſcheinen 
geeignet. Für Eiſenſachen, blau- und grüngraue Dinge 
miſchen wir uns ein paſſendes Graublau. Für Stroh, 
Heu und Dung iſt Stil de grain gerade recht. Wenn wir 
der geringen Beſtändigkeit halber dieſe Farbe nicht füh— 
ren, ſo miſchen wir ihren Ton aus andern Pigmenten. 

Wo wir zu viel hineingezeichnet haben und zu 
dunkel gekommen ſind, hellen wir etwas auf. Wo die 
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Lokaltöne durch Kontraſtwirkung zu flau geworden find, 
färben wir etwas nach und ſtimmen das ganze end— 
gültig zuſammen. 

Zur Abung iſt ein Vorwurf wie der beſprochene 
in erſter Reihe geeignet. Hat man die nötige Erfah— 
rung und Geſchicklichkeit erworben, ſo kann man ſich 
an Innenarchitekturen verſuchen, Treppenhäuſern mit 
Stuckdecken und Malereien, Kirchenpartien mit Altären, 
Abſchlußgittern, Stuhlwerk zc. 

Auch Vorwürfe mehr abliegender Art, Strauch— 
und Baumwerk, Brücken, Schiffe, Boote und Vorder— 
grundſachen überhaupt, laſſen ſich in ähnlicher Weiſe 
behandeln. Es muß aber dafür geſorgt werden, daß 
techniſch genommen, der Vordergrund mit richtiger 
Vermittelung in die Fernmalerei übergeht. Zwangloſer 
fügt fic) immerhin die Konturierung ein, wenn das 
Aquarell keinen Mittelgrund, alſo nur Himmel und 
Vordergrund oder Vordergrund allein hat. 


17. Die ausgelegte Zeichnung. 


Sie iſt in erſter Linie Zeichnung; dieſe Zeichnung 
ſoll durch Farbe belebt, dem Aquarell angenähert werden. 
Damit iſt ſchon angedeutet, daß die Farbe ſich be— 
ſcheiden muß, weniger in der Intenſität, als in der 
Abgliederung. 

Es wird ſich meiſtens um glatte oder verlaufende 
Töne handeln, deren Auftrag keinerlei Schwierigkeit 
bietet. Es wird nur darauf zu halten ſein, daß die 
Zeichnung nicht abfärbt und dabei die Malerei trübt 
und verunreinigt. 

Die neueren Tuſchen und Tinten ſind alle waſſer— 
feſt oder ſollen es wenigſtens ſein. Immerhin wird 
man gut tun, eine Probe zu veranſtalten. Iſt das 
Material nicht völlig waſſerfeſt, ſo muß die Zeichnung 
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vor dem Bemalen mit dem Schwamm fauber abge- 
waſchen werden. 

Man könnte auch daran denken, erſt die Farben 
zu legen, um die Zeichnung nachträglich aufzubringen. 
Dies empfiehlt ſich jedoch deswegen nicht, weil die 
Zeichnung im Strich breiter zu laufen pflegt, da wo ſie 
auf Farbe kommt. Das hätte aber nichts zu ſagen, 
wenn es bei allen Farben gleichmäßig geſchehen würde, 
was aber nicht der Fall iſt. Außerdem fehlt es am 
richtigen Maßſtab für die Stärke des Farbenauftrags, 
ſolange die Zeichnung nicht da iſt. 

Die ausgelegte Zeichnung empfiehlt ſich ſpeziell 
für Pflanzenſtudien und deren Stiliſierungen. Dann 
aber auch für Poſtkarten und ähnliches, was zur Ver— 
vielfältigung beſtimmt iſt; nicht etwa, als ob ſich dieſe 
Darſtellungsart für das Kartenformat beſonders eignet, 
ſondern wegen der Herſtellungskoſten. Eine im Amriß 
dargeſtellte, mit wenigen Farben ausgelegte Illuſtration 
ſtellt ſich, beſonders bei geringer Auflage, viel billiger, 
als wenn der Dreifarbendruck oder die mit fünfzehn 
Steinen arbeitende Chromolithographie in Anſpruch ge— 
nommen werden muß. 


18. Vereinfachung und Hinzufügung. 


Dem Photographen gegenüber iſt der Maler im 
Vorteil inſofern, als er weglaſſen kann, was ihm am 
Vorwurf nicht behagt, und hinzufügen kann, was ihm 
für ein gutes Bild erforderlich erſcheint. Er wäre, 
wie man zu ſagen pflegt, ſchön dumm, wenn er dieſen 
Vorteil nicht ausnützen würde. 

Ein an ſich ganz hübſches Motiv kann häßliche 
Einzelheiten zeigen oder mit Dingen beſchwert ſein, die 
einem das Darſtellen verleiden. Im allgemeinen ſteht 
nichts im Wege, ſie zu ſtreichen oder durch beſſeres zu 
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erſetzen. Den Verismus darf man nicht zu weit treiben. 
Nur da, wo Treue als Takt erſcheint, muß eine Qus- 
nahme gemacht werden. Hiſtoriſche Denkmäler und 
Bauwerke ſoll man nicht unecht machen und ebenſo— 
wenig die charakteriſtiſchen Naturdenkmäler. Ob aber 
vor einem Hauſe gerade ein Kohlenhaufen liegt oder 
nicht, iſt ſicherlich einerlei. Er kann alſo auf dem Bilde 
wegbleiben, wenn der ſchwarze Klecks ſtören würde. 

Weinreben ſind für den Aquarelliſten ein Schrecken, 
nicht wegen des Rebenlaubes, ſondern wegen der Pfähle. 
Liegen die Rebberge im Hinter- oder Mittelgrund, fo 
gelingt die Darſtellung unſchwer. Man nimmt das 
Grün und die Farbe der Pfähle zuſammen in einen 
Miſchton. Sitzen aber im Vordergrund Reben mit 
hunderten von Pfählen, ſo wird die Sache kritiſch. 
Man kommt zu nichts rechtem, ob man die Pfähle 
vernachläſſigt, ob man ſie alle oder nur einige angibt. 

Dieſe Erfahrung hat offenbar auch der Künſtler 
gemacht, deſſen Bilder den Salon eines Bodenſee— 
dampfers ausſchmücken. Er hat die vor der Feſte 
Meersburg liegenden Reben durch eine Wieſe erſetzt 
und es fiel ihm leichter, noch Hirt und Schafe beizu— 
geben, wie Reben zu malen. 

Es iſt ſelbſtverſtändlich, daß man Dinge fortläßt, 
die ohne rechten Zuſammenhang ins Motiv hereinragen: 
Aſte von außerhalb ſtehenden Bäumen, vorragende 
Teile von nicht ins Bild kommenden Architekturen, an 
Ketten und Seilen hängende Gegenſtände mit außer— 
halb liegendem Befeſtigungspunkt uſw. 

Auch der umgekehrte Fall tritt nicht ſelten an den 
Maler heran. Irgend eine Stelle iſt zu leer, zu kahl, 
zu wenig ſagend; ſie verlangt nach Füllung und Er— 
gänzung. Hier muß man ſchon vorſichtiger ſein, um 
nicht ungetreu zu werden oder gar ſich zu blamieren 
wie der Maler, der in die Mondſichel einen Stern 
hineingeſetzt hat. Man darf aber zweifelsohne an 
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einen Teichrand einen nicht vorhandenen Kahn legen, 
an einem Kahn eine nicht vorhandene Kette anbringen, 
auf einen Naſen einen Buſch ſtellen, wo keiner ſteht 
oder in denſelben einen Graben ziehen, wo keiner läuft. 

Die hinzugefügten Einzelheiten müſſen ſich aber 
echt geben. Man macht, wenn nötig, für fie Spezial— 
ſtudien. Jedenfalls ſoll man ihnen nicht anſehen, daß 
fie abſichtlich hingeſetzte Lückenbüßer find. Dann vor 
allem keine falſche Beleuchtung oder Perſpektive, die 
am eheſten zum Verräter werden. 


19. Das Stiliſieren. 


Auf der Pariſer Weltausſtellung zur Jahrhundert— 
wende war eine Kunſtverglaſung großen Maßſtabes 
zu ſehen, packend als Farbenſymphonie und verblüffend 
durch den merkwürdigen, eigenartigen Aufbau und 
Verlauf der trennenden Amrißlinien. Dieſe blieben 
zunächſt ein Rätſel und erſt allmählich konnte man 
über ſie klug werden. Sie gaben die Hauptlinien eines 
bekannten figurenbewegten Hiſtorienbildes wieder. Alle 
Einzelheiten waren fortgelaſſen; ſo verblieben nur die 
Maſſen⸗ und Farbenwerte. Das war eine Stiliſierung 
und zwar keine ſchlechte. 

Man ſtiliſiert Pflanzen, Tiere und anderes zu 
ornamentalen Zwecken. Warum ſollte man in ähnlichem 
Sinne nicht auch eine Landſchaft ſtiliſieren können? 
fe geſchieht tatſächlich auch und heute mehr wie 
rüher. 

Stiliſiert man Pflanzen und Tiere, ſo dient die 
naturgetreue Aufnahme nur als Leitmotiv. Man ver— 
wertet, was paſſend und bezeichnend erſcheint und läßt 
dafür anderes weg; man ändert die Formen und 
Farben nach Bedarf, überſetzt ſie zur Erreichung be— 
ſtimmter Wirkungen, bringt geſetzmäßigen Rhythmus 
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an Stelle der ſcheinbaren Willkür, ordnet die Maſſen 
ſymmetriſch, zentral oder anderweitig nach ihren Ge— 
wichten. 

Ahnlich kann man mit dem Landſchaftsmotiv um— 
gehen. Man kann Formen und Farben vereinfachen 
und durch andere erſetzen. Man kann weglaſſen und 
zufügen, die Maſſen anders abwägen und verteilen, 
den Amriß mit Nachdruck betonen uſw. 

Zu Beginn dieſes Kapitels wurde eine Kunſtver— 
glaſung erwähnt; gerade für dieſe Technik werden heute 
häufig Landſchaftmotive ſtiliſiert. Wir können auch 
an ein neuzeitiges Plakat denken. Mit wenigen Farben 
und mit weithin ſichtbaren Amriſſen muß ein Städte⸗ 
bild, ein Kurort, eine Bergbahn oder ein Badeſtrand 
charakteriſtiſch und verlockend gegeben werden. Das 
geht nur, indem ſtiliſiert wird. 

Auch die Anſichtskarte drängt aus den Seite 166 
erwähnten Gründen zum Stiliſieren und ſie iſt wohl 
dafür verantwortlich zu machen, daß heutzutage auch 
das zum Wandſchmuck beſtimmte Aquarell gelegentlich 
mehr oder weniger ſtiliſiert wird, obgleich in dieſem 
Fall keine beſondern Gründe zur Stiliſierung auffor— 
dern. Da hierbei drucktechniſche Erwägungen und die 
Fernwirkung nicht mit im Spiele ſind, ſo handelt es 
ſich um rein künſtleriſche Eingebungen und Verſuche. 
Neben guten und intereſſanten Leiſtungen dieſer Art 
läuft auch manches mit, was ſich ſtreng genommen 
nur als Produkt einer Laune einſchätzen läßt. 

Der fertige Künſtler kann ſchon etwas wagen, er 
hat die Anwartſchaft, auch auf ungewöhnlichem Wege 
zum Ziele zu gelangen. Dem Anfänger empfiehlt ſich, 
nicht mit der Türe ins Haus zu fallen. Er wird gut 
tun, nicht unmittelbar vom natürlichen Vorwurf aus 
auf ſein Malpapier zu ſtiliſieren. Dagegen kann für 
die Heimarbeit in müßigen Stunden der Verſuch an— 
geraten werden, ein naturgetreues Aquarell nach Form 
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und Farbe zu überſetzen, aus der Naturſtudie eine 
dekorative Studie zu machen, mit andern Worten ſich 
im Stiliſieren zu verſuchen. Zu lernen iſt immer etwas; 
man erlernt ſo manches im Leben ohne erſichtlichen 
Zweck und iſt ſpäter deſſen froh. 


20. Die Kompoſition. 


Ein weiterer, etwas größerer Schritt führt von der 
Stiliſierung zur Kompoſition. Die Landſchaftkompoſition 
iſt zugleich auch Stiliſierung, „Stiliſierung in das 
Ideale“. Der natürliche Vorwurf wird geändert, er— 
weitert, großzügiger geſtaltet, nicht ſo gegeben, wie er 
iſt, ſondern wie er möglicherweiſe ſein könnte. 

Die Landſchaftkompoſition iſt heute ziemlich außer 
Mode. Daß ſie zu Zeiten eine große Rolle geſpielt 
hat, geht aus der Nennung der Namen Pouſſin und 
Claude Lorrain genügend hervor. Auch an den Archi- 
tekten K. F. Schinkel darf erinnert werden, von dem 
wir großartige Ideallandſchaften kennen. 

Die Kompoſition bleibt dem vollendeten Meiſter 
vorbehalten. Sie wurde hier nur der Vollſtändigkeit 
wegen erwähnt. 

Ein Spezialgebiet der malenden Kunſt muß ſich 
nach wie vor mit der Kompoſition von Landſchaften 
und Architekturen befaſſen; es iſt die Theatermalerei. 
Die betreffenden Hintergründe kommen in der Leim— 
farbtechnik zur Ausführung; aber die Vorſtudien und 
Skizzen dafür können als Aquarelle entſtehen. 


21. Die Photographie und andere 
Hilfsmittel. 


Im Kreiſe angehender Künſtler ſtreitet man ſich 
gerne über die Frage, ob der Maler die Photographie 
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als Hilfsmittel benützen darf. Ja warum denn nicht? 
Sie iſt doch kein unehrliches Mittel? Man darf ſie 
nur nicht als ſtändige Eſelsbrücke benützen und über 
dem Knipſen das Zeichnen nach der Natur vergeſſen. 
Sie ſoll nicht den Erſatz für eine Aufzeichnung bilden, 
ſondern zur Kontrolle und Ergänzung derſelben dienen. 
Ich werde doch wenn ich einen Kodak beſitze, den Vor— 
wurf, den ich aufgezeichnet habe, vom gleichen Platz 
aus photographieren dürfen, um zu vergleichen, wer 
von uns die beſſern Augen hat? Finde ich, daß meine 
Skizze beſſer iſt, als das Photogramm, ſo liegt mir 
dieſes gut. Finde ich, daß da oder dort der Apparat 
richtiger gezeichnet hat, wie ich, ſo bin ich nicht eigen— 
ſinnig genug zur Rechthaberei. Es gibt doch Dinge, 
die mein Kodak beſſer beherrſcht, wie ich, z. B. die 
Staffage, wenn ich nicht Figurenmaler bin. Demjenigen, 
dem die Perſpektive noch ein ſchwankendes Poſtament 
iſt, wird die photographiſche Aufnahme beruhigend oder 
belehrend entgegenkommen, ſpeziell in Hinſicht auf 
Architekturſachen. Man wird doch nicht ſagen wollen, 
dieſer Mann ſoll lieber ein verzeichnetes Bild malen, 
als mit Hilfe der Photographie ein ſolches, das ſich 
ſehen laſſen darf? 

Es kann jedem Aquarelliſten nur geraten werden, 
neben der Malerei auch das Photographieren zu be— 
treiben. Auch dieſes Gebiet hat ſeine künſtleriſche 
Seite. Es ſchlägt in die Kunſt ein, ein Motiv von 
der beſten Seite zu packen, den richtigen Beleuchtungs— 
effekt herauszufinden, einen guten Ausſchnitt zu machen 
uſw. Hierzu kommt, daß bei Momentaufnahmen 
dies alles ohne langes Aberlegen, ſozuſagen primaviſta 
geſchehen muß. Das ſind ſicherlich Abungen des 
Auges in der Treffſicherheit, die gewollt oder ungewollt 
dem ſkizzierenden Aufzeichnen zu gut kommen müſſen. 

Sind wir alſo über die Berechtigung der Photo— 
graphie zum Hilfs- und Törderungsmittel im klaren, 
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fo kann noch darüber geredet werden, welche Form des 
Apparates ſich in Anbetracht des Sonderzweckes vor 
anderen empfieht. Am bequemſten für die Reiſe und 
für die Handhabung iſt ein Nollfilmapparat, der noch 
gerade in die Aberziehertaſche geht. Die entſprechenden 
Bildformate find 8 auf 10,5 cm oder 6,5 auf 11 cm; 
für Landſchaften wird das letztere im allgemeinen vor— 
zuziehen ſein. 

Dieſe Klapp-Taſchenapparate werden gebaut in 
einfacher und in Luxusausſtattung. Sie haben als 
Objektiv entweder Rapid-Aplanate oder lichtſtärkere 
Anaſtigmate, wonach der Preis weſentlich ſchwankt bis 
zum doppelten und dreifachen. Für die gewöhnlichen 
Fälle reicht ein Aplanat aus. Die lichtſtarken Ob— 
jektive bieten jedoch den Vorteil, daß man auch bei 
ungünſtigem Licht noch brauchbare Bilder erzielt und 
daß man Momentaufnahmen kürzerer Zeitdauer machen 
kann. Die Brennweite ſchwankt zwiſchen 12 und 15 cm, 
der Bildwinkel zwiſchen 60 und 45 Grad. Die meiſten 
dieſer Apparate, und das iſt für unſern Fall wichtig, 
geſtatten auch Aufnahmen mit der Hinterlinſe allein, 
wobei ſich die Brennweite ungefähr verdoppelt, der 
Bildwinkel ſich verkleinert und das Bild ſelbſt die 
Gegenſtände größer und weniger verkürzt zeigt. 

Apparate der geſchilderten Art ſind der Spezial— 
Kodak No. 3 und Ia Spezial, Ernemann's Bob, der 
Spezial⸗Film⸗Tenax von Goerz, Rietzſchel's Taſchen— 
Clack Il, die Lynx- und die Neoſtar-Camera von Buſch, 
Rolltak und Duplak der Nettelwerke, Filmos der 
Leonarwerke, Nixe Il der Ikawerke u. a. m. 

Die früher in Landſchafterkreiſen übliche Camera 
obscura in der Form eines Pappkaſtens und im Prinzip 
ähnlich der heutigen Spiegelreflex-Camera, iſt längſt 
veraltet und durch die photographiſche Camera überholt. 

Die Camera lucida iſt trotz ihres Namens keine 
Camera, ſondern ein Glasprisma, angebracht an einem 
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verſchiebbaren, am Tiſch oder Zeichenbrett zu befeftigen- 
den Stativ. Sie verdirbt die Augen und eignet ſich 
nicht gut zur Arbeit im Freien. Sie eignet ſich beſſer 
für Architekten, welche mit ihrer Hilfe nach einem 
Rohmodell in Karton das günſtigſte Schaubild eines 
projektierten Bauwerkes ermitteln wollen. 


22. Vergrößern und Verkleinern. 


Zu den Geſchäften, die dem Aquarelliſten gelegent— 
lich in die Hände laufen, gehört das Vergrößern oder 
Verkleinern von Skizzen und Zeichnungen. Im allge— 
meinen wird man ſich durch Abſchätzen mit dem Qlugen- 
maß und mit dem gewöhnlichen Zeichenverfahren be— 
helfen. Das bildet eine gute Ubung. Nur da, wo 
große Genauigkeit erforderlich iſt, empfehlen ſich die 
Hilfsmethoden, weil man mit ihnen dann raſcher zum 
Ziele gelangt. 

Das erſte Geſchäft wird darin beſtehen, das Bild— 
feld oder Format entſprechend zu vergrößern oder zu 
verkleinern. Dieſer Fall iſt bereits in Kapitel 4, S. 137, 
angeſchnitten worden. Die dort eingereihte Abbildung 8 
zeigt auch, wie mit Hilfe der Rechtecksdiagonale leicht 
jedes beliebig andere Rechteck des nämlichen Geiten- 
verhältniſſes gefunden werden kann. 

Benutzt man als Hilfsverfahren zum Vergrößern 
und Verkleinern wie üblich die Quadriermethode, ſo 
löſt ſich die vorige Aufgabe mit in einem hin. Nach 
dieſer Methode überzieht man das zu übertragende 
Bild mit einem Quadratnetz feiner Linien, bildet ent⸗ 
ſprechend größer oder kleiner auf dem für die Aber— 
tragung beſtimmten Papier wieder ein Quadratnetz und 
überträgt nun die Zeichnung von Quadrat zu Quadrat. 
Auch hierbei iſt die Abſchätzung nach dem Augenmaß 
nicht erſpart; ſie iſt aber viel leichter und um ſo leichter, 
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je kleiner und zahlreicher die Quadrate angeordnet wer— 
den. Die Aberſicht bleibt allerdings beſſer gewahrt, 
wenn man die Quadrate größer nimmt oder an Zahl 
verringert, was dasſelbe heißt. Beim kleinquadratigen 
Netz läßt ſich die Aberſicht dadurch verbeſſern, daß 
man in jeder Richtung die dritte, fünfte, ſiebte ꝛe. 
Linie ſtärker auszieht. Je vier Quadrate erſter Ord— 
nung bilden dann ein Quadrat zweiter Ordnung. 

Darf das Original nicht mit Linien überzogen 
werden, ſo ſpannt man ein Pauspapier darüber und 
bringt das Netz auf dieſem an. Oder man legt eine 
Glastafel auf, auf der man die Linien gezogen hat. 
Man kann auch über einen ausgeſchnittenen Karton 
feine Fäden ſpannen, die das Netz bilden. Die An— 
fertigung eines ſolchen Gitters rentiert ſich für den, 
der häufig zu vergrößern oder verkleinern hat. Das 
Ding iſt immer wieder zu brauchen, wenn man es ge— 
ſchützt und ordnungsmäßig aufbewahrt, ſo daß die 
Fäden nicht außer Rand und Band geraten. 

Handelt es ſich um die Vergrößerung von Minia— 
turen, ſo ſind Leinen- oder Seidenfäden viel zu grob 
und man klebt ſtatt ihrer Frauenhaare auf den aus— 
geſchnittenen Karton. Daß in dieſem Fall die beſpannte 
Seite auf das Bild zu legen iſt, verſteht ſich wohl 
von ſelbſt. 

Für Sachen, die ſchwer freihändig zu vergrößern 
oder verkleinern ſind, wie beiſpielsweiſe Porträtfiguren, 
kann man auch die Photographie beanſpruchen. Man 
macht ſich einen entſprechend vergrößerten oder ver— 
kleinerten Abzug (oder läßt ihn in einem Photographen— 
geſchäft machen) auf dünnes Papier, graphitiert deſſen 
Rückſeite und pauſt die Zeichnung über. Unter Am— 
ſtänden empfiehlt ſich auch ein blaſſer, hauchartiger Ab— 
zug auf nicht glänzendes Kopierpapier, das ſich direkt 
bemalen läßt. 


Vierter Teil. 


Betrachtungen über dieſes und 


jenes. 


1. Die Luft und die Wolken. — 2. Das Waſſer. — 3. Die 

Ferne. — 4. Die Bäume. — 5. Wieſen und Felder. — 6. Die 

Gärten. — 7. Die Jahreszeiten. — 8. Architekturen. — 9. Der 

perſpektiviſche Trick. — 10. Die Staffage. — 11. Figurenbilder. 

— 12. Das Stillleben. — 13. Blumenſtücke. — 14. Fruchtſtücke. 
— 15. Dekorative Studien. 


1. Die Luft und die Wolken. 


Die Luft hat an ſich keine Färbung; ſie wirkt 
aber mit ihrem Gehalt an Waſſerdampf und Staub— 
teilchen als durchſcheinendes Medium vor dem lichtloſen 
Weltenraum. Je reiner die Luft iſt, deſto reiner und 
tiefer erſcheint der Hintergrund in der Farbe. Des— 
wegen zeigt der Himmel auf hohen Bergen und im 
warmen Trockenklima ein ſchöneres Blau, als am Grund 
der Atmosphäre und in dunſtreichen, kalten Zonen. 

Da der ſtaub- und waſſerhaltige Dunſtkreis in der 
Richtung nach oben vom Auge auf dem kürzeren Weg 
durchblickt wird, während in horizontaler Richtung der 
Sehſtrahl langgeſtreckte Lagerungen durchläuft, ſo wird 
der Himmel in der Nähe des Horizontes nie ſo ſchön 
blau ſein, als mehr dem Zenith zu. 
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Daß fic auch in den höheren Schichten der At— 
mosphäre noch körperliche Teilchen herumtreiben, die 
Licht empfangend wieder Licht reflektieren, dafür ſpricht 
der Amſtand, daß auch der wolkenfreie Himmel ſich 
mit gelblichem oder rötlichem Schein überziehen kann, 
wie es nach Sonnenuntergang häufig vorkommt. 

Weniger geklärt ſcheint die Tatſache zu ſein, daß 
die als Föhn bekannten Fallwinde die Luft klarer 
machen, ſo daß in Folge optiſcher Täuſchung das Ge— 
ſehene näher gerückt erſcheint und daß dabei die Fär— 
bung des Himmels ſich etwas in der Richtung zum 
Türkiſenblau verſchiebt. 

Die geeignetſte Aquarellfarbe zur Wiedergabe des 
blauen Himmels iſt entſchieden Kobalt. Zur Ver— 
tiefung kann wenn nötig etwas Altramarin zugeſetzt 
werden. Einen Stich ins Grünliche bewirken Zuſätze 
von Coelinblau oder Bergblau. Zum Abflauen nach 
dem Horizont kann Mennige zugeſetzt werden. Obgleich 
ein ſchweres Pigment, wirkt es in dünnem Auftrag 
doch durchſichtig genug. Wenig Indiſchgelb oder 
Gummigutt können die Verſchiebung nach Gelb hin 
bewirken. Auch das helle Permanentgelb der neuen 
Teerfarben läßt ſich für den Gelbſchein des Himmels 
verwenden. Verfügt man über ein gutes Marsgelb 
oder einen wirklich lichten Ocker, ſo kann auch damit 
das Gelb des Himmels gegeben werden oder man 
kann dieſe Farben den vorher genannten Gelb zu— 
ſetzen, um ſie etwas zu brechen, wenn ſie zu ſüßlich 
wirken. 

Wolken ſind in der Luft bekanntlich dasſelbe, was 
am Boden ein Nebel iſt. Wie der Nebel in der 
Erdnähe dünner oder dichter auftritt, ſo iſt es auch im 
Luftbereich und daher gibt es verſchiedene Arten von 
Wolken. Die einen vermag das Licht noch zu durch— 
fluten, die andern kann es nicht mehr durchdringen; 
ſie wirken dann wie beleuchtete körperliche Maſſen, an 


Koſtümſtudie von Karl Eyth. 
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denen einzelne Teile im Licht, andere im Eigenſchatten 
oder Schlagſchatten ſind. 

Die Nebel in der Luft ſteigen und ſinken mit der 
Höhenbewegung der Luft. Der Wind treibt ſie vor 
ſich her und jagt ſie zuſammen oder auseinander. 
Kommt ein Nebel in kältere Luft, ſo muß er ſich ver— 
dichten; tritt er in eine wärmere Schicht ein, ſo ver— 
flüchtigt er ſich oder verſchwindet ganz. Deshalb die 
beſtändige Anderung in den Formen der Wolken. 

Die Wettergelehrten unterſcheiden drei Hauptſorten 
und einige Zwiſchenſorten von Wolken. Die Haupt- 
arten ſind: Cirrus, Stratus und Cumulus. Als Cirrus 
oder Federwolke bezeichnet man die geſtreckten ſtreifigen 
weißen Formen der höchſten Luftſchichten. Sie beſtehen 
aus Eisnadeln, ſind alſo gefrorene Nebel. Als Stratus 
oder Schichtwolke benennt man weit ausgedehnte, mehr 
Fläche als Dicke zeigende Gebilde; ſie ſind Nebellager, 
Nebelſchichten. Als Cumulus oder Haufenwolke be— 
zeichnet man die nach drei Richtungen ausgedehnte, 
kugelig geballte, Klumpen bildende Form, mit andern 
Worten den Nebelberg, der mehrere Kilometer hoch 
ſein kann. 

Verdichtet ſich eine Nebelwolke derart, daß ſie 
Waſſer ausſcheidet, welches dann im Weiterfallen zu 
Schnee werden kann, ſo heißt die Wolke Nimbus. 
Die ſogenannten Schäfchen ſind Cirro-Cumulus in 
größerer Höhe. Cirro-Stratus iſt weißer, ſtreifiger 
Schleier uſw. 

Zu dem Formalismus der Wolken kommt noch 
hinzu, daß fie der perſpektiviſchen Verkürzung unter: 
liegen und ſich verſchieden geben, je nachdem von wo 
aus ſie geſehen werden. Eine weitentfernte Schichten— 
wolke erſcheint uns nicht flächig, ſondern als ein 
horizontaler Streifen. Das Netz der Schäfchen ſchließt 
in der Verkürzung geſehen ſeine Lücken und wirkt 
höckerig. 


Jännicke⸗Meyer, Aquarellmalerei 7. Aufl. : 12 
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Selbſtredend hängt damit auch zuſammen, daß 
Wolken in großer Ferne ſcheinbar ſtundenlang gleich 
bleiben, während die Wolken der Nähe minutenweiſe 
ihre Form ändern. 

Was die Wiedergabe der Wolken betrifft, ſo ſpart 
man die völlig weißen am beſten ſcharf im Blau 
aus, was ſogar bei Schäfchen mit einigem Geſchick ſich 
machen läßt. Wo die weißen Wolken ſchleierartig ver— 
laufen, wird das Blau laviert und mit Filtrierpapier 
nachgeholfen. Die körperlich mit Schatten auftretenden 
Wolken ſetzt man Naß in Naß mit dem entſprechenden 
Grau, modelliert mit Pinſel und Filtrierpapier oder 
dem Schwammpinſel und arbeitet trocken etwas nach. 

Duftig muß Wolkenwerk immer bleiben; wo es 
zu ſchwer gerät, wird ausgewaſchen und mit Filtrier— 
papier aufgehoben. Die Hauptfarbe für Wolkengrau 
iſt Kobalt mit Indiſchrot. Zum eventuellen Aufwärmen 
können Saturnrot und lichter Ocker dienen. Für ſchwere 
Haufen- und Gewitterwolken kommt Altramarin oder 
Indigo hinzu und ebenſo für graue Regen- und Schnee— 
himmel. Mit Indigo muß man jedoch vorſichtig ſein, 
weil man leicht zu tief kommt. Man kann auch 
Schwarz zuſetzen; das erfordert aber noch mehr Vor— 
ſicht, damit die Wolken nicht ins Braune ſtechen. 

Die Hauptſache iſt eine flotte, ungequälte Behand— 
lung. Den Verſuch, das Wolkenwerk ſtreng zu kopieren, 
muß man gar nicht machen. Es iſt wichtiger, daß 
dasſelbe einen natürlichen Eindruck macht, als daß es 
genau ſo gegeben wird, wie es eben einmal eine Weile 
war. Das Modell hält ja doch nicht ſtill. 

Die dem Buch beigegebene Farbendrucktafel II 
zeigt eine kleine Luft- und Wolkenſtudie. Bei a iſt 
das Weiß ausgeſpart. Die verſchwommenen Partien 
bei b find mit Filtrierpapier ausgehoben. Bei d iſt 
Naß in Naß geſetzt und bei c iff mit dem Schwamm 
ausgewaſchen. 
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Die Photographen nehmen hübſche Wolken für 
ſich auf, um fie gelegentlich in andere Aufnahmen ein- 
zukopieren. Das kann der Agquarelliſt auch machen. 
Aber dann muß es ſo geſchehen, daß niemand den 
Betrug merkt. Es dürfen keine Anwahrſcheinlichkeiten 
und Unftimmigfeiten unterlaufen. Mit anderen Worten: 
die Wolken müſſen in ihrer Beleuchtung genau der 
Richtung des Lichts entſprechen, die dem übrigen Bilde 
zu Grunde liegt. Eine Wolke kann nicht Gegenlicht 
haben, wenn im Vordergrund das Licht im Rücken 
des Beſchauers liegt. Eine Wolle darf nicht von links 
beleuchtet ſein, wenn unten die Schatten nach links 
fallen. Eine perſpektiviſche Verkürzung, die nur in der 
Nähe des Horizontes möglich iſt, darf nicht in die 
Höhe geſetzt werden uſw. 

Wer dieſer Dinge nicht ſicher iſt, gibt den Himmel 
am beſten ſo, wie er ihn bei der Anfertigung ſeiner 
Skizze getroffen hat. 


2. Das Waſſer. 


Das Waſſer iſt an ſich wie die Luft farblos. Es 
erhält ſeine Färbung wie dieſe als durchſcheinendes 
Medium über dunklem Grund. Hier kommt aber noch 
hinzu, daß die Färbung des Himmels und der Am— 
gebung ſich im Waſſer wiederſpiegelt. Die beiden 
Färbungen, die Eigenfarbe und die Neflerfarbe, addieren 
ſich zu einer neuen Färbung. Wenn das Waſſer in 
Bewegung iſt, ſo werden dieſe Vorgänge höchſt kom— 
pliziert und daher das wunderbare immer wechſelnde 
Spiel des Lichtes auf der Waſſerfläche. Daher auch 
die Schwierigkeit, bewegtes Waſſer richtig und natur- 
getreu wiederzugeben. 

Wer das Meer oder einen größeren Landſee mit 
Maleraugen ſtudiert, der wird ſtets wieder Neues er— 
leben. Wenn die Waſſerfläche tagelang gleichartig 
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daliegt, fo kann eine Gewitterſtunde oder ein Sonnen— 
untergang dafür hundert wechſelnde Bilder bringen und 
es gibt gar keine Färbung, die nicht auf dem Waſſer 
gelegentlich zu haben wäre. All dieſem Scheinen und 
Wiederſcheinen, dieſem Aufblitzen, Verflimmern und 
Verflachen, dem Schlangenſpiel der Reflexe, dem Ent— 
ſtehen und Vergehen der Wellenkämme, ihren perſpek— 
tiviſchen Liniaturen und Netzen nachzugehen, um ſie zu 
erklären und zu beſchreiben, würde die Arbeit eines 
Buches für ſich erfordern. 

Wir haben ein ſolches Buch und es kann jedem 
Maler auf das beſte empfohlen werden. Er wird vieles 
daraus lernen können: 

Sir Montagu Pollock; Licht und Waſſer, eine Studie 
über Spiegelungen und Farben in Flüſſen, Landſeen 
und dem Meere. Straßburg 1906, Verlag von J. H. 
Ed. Heitz (Heitz & Mündeh). 

In der Aquarellmalerei drängt vieles dazu, eine 
komplizierte Erſcheinung mit möglichſt einfachen Mitteln 
wiederzugeben; aber nichts drängt mehr dazu als das 
Waſſer. Die Fähigkeit des Beſchauers, unbewußt 
hinzuzudenken, was im Bilde nicht gegeben iſt, erſcheint 
beſonders groß in Bezug auf das Waſſer. Nirgends 
will die Kunſt des Weglaſſens ſo ſehr geübt ſein, wie 
bei der Darſtellung des Waſſers. 

Die ruhige Fläche von Seen, Teichen und Bächen 
bereitet am wenigſten Schwierigkeit. Die Wiedergabe 
läuft im allgemeinen auf einen glatten Lokalton mit 
ein paar horizontalen Linien und einigen Spiegelungen 
hinaus. Die Färbung des Waſſers iſt meiſt grünlich; 
das Blau iſt Wiederſchein der Luft; das Gelb rührt 
von den erdigen und moorigen Beſtandteilen des Waſſers 
her. Da das Waſſer weit heller als ſeine Amgebung 
zu ſein pflegt, ſo genügt ein ganz lichter Grundton aus 
Kupfergrün oder Kobaltgrün, der mit Coelinblau, Kobalt— 
blau oder Altramarin kälter, mit Lichtocker, Siena oder 
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Indiſchgelb warmer geſtimmt wird. Dieſelben Farben 
können zur Streifung dienen. 

Die Spiegelungen zeigen die Färbung der ge— 
ſpiegelten Dinge, meiſt etwas ſchwächer, heller und ver— 
ſchwommener. Gelb und Not am Himmel bringt alfo 
den entſprechenden Wiederſchein ins Waſſer; weiße 
Wolken ſpiegeln fic als helle Flecke ufw. Daß die 
Färbung etwas heller und lichter wird, iſt die Folge 
der Farbenaddition; daß die Formen verſchwimmen, 
rührt davon her, daß die Waſſerfläche in den ſeltenſten 
Fällen völlig bewegungslos iſt. 
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Abb. 12. 


Die Laien der Perſpektive verſündigen ſich gelegent— 
lich ſchwer in Betreff der Spiegelungen, indem ſie den 
geſpiegelten Gegenſtand einfach umgekehrt ins Waſſer 
ſetzen. Ein ſolches Spiegelbild entſteht nur dann, wenn 
der Gegenſtand in einer ſenkrechten Ebene liegt, alſo 
z. B. eine bemalte Wand iſt. Sobald der Gegenſtand 
Tiefe hat, alſo von vorn nach hinten reicht, iſt ſein 
Spiegelbild immer abweichend vom direkt geſehenen Bild 
und zwar um ſo mehr, je näher der Gegenſtand liegt. 

Ein paar Figuren werden dies ſofort klar machen: 

Die Abbildung 12 zeigt eine Treppe am Waſſer. 
Man ſieht von ihr die Auftrittflächen, die Steigungs⸗ 
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letztere genau wieder; von den Steigungsflächen ſieht 
man die eine verändert, die andern in dreieckigen Reſten. 
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Abb. 13. 


Die Auftrittflächen, ſieht man gar nicht, dafür aber 
die Anterſichten der Tritte. 

Die Abbildung 13 zeigt im oberen Teil das Geſetz 
der Spiegelung. Ein Punkt P, der ſich auf der Waſſer— 


— 183 — 


fläche W fpiegelt, erſcheint dem Auge O genau fo weit 
unter der Waſſerfläche, als er tatſächlich darüber liegt. 
Das Spiegelbild irgend eines Punktes muß alſo immer 
ſoweit unter Waſſer geſetzt werden, als der Punkt ihm 
überliegt. Das ſcheint ſehr einfach zu ſein, macht ſich 
aber nicht immer einfach, weil die Stelle zum ſym— 
metriſchen Amſchlagen erſt geſucht werden muß. 


Abb. 14. 


Die untere Figur der Abbildung 13 zeigt eine 
Conifere auf ebenem Boden in der Nähe des Waſſers. 
Der Amſchlagepunkt 4 iſt hier gefunden, indem vom 
Fußpunkt 1 des Baumes quer nach 2, von 2 nach 3 
auf das Waſſer und von Z zurück nach 4 gegangen iſt. 
Jetzt erſt kann von 4 aus das Amſchlagen des Punktes 
5 nach 6 erfolgen. Ahnlich müßte nach Abbildung 12 
erſt der Punkt 2 geſucht werden, um den Punkt 3 
nach 4 ſchlagen zu können. 

Daß ein Hilfspunkt auch unter dem Waſſer und 
deſſen Spiegelbild über dem Waſſer liegen kann, zeigt 
die Abbildung 14. Das Zentrum des Brückenbogens 
liegt bei 4. Am das Spiegelbild des Bogens zeichnen 
zu können, iff Punkt 4 ſymmetriſch nach 5 geſchlagen. 
Von den Punkten 3 und 6 aus beſtimmt man Punkt 8 
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und mit Hilfe von Punkt 7 ergeben ſich dann die 
Punkte 9 und 10. Auch hier zeigt ſich, daß das 
Spiegelbild eine ganz andere Form hat, als der ge— 
ſpiegelte Gegenſtand. 

Zu merken iſt aus den Abbildungen 12 und 14, 
daß nach dem Flucht- oder Verſchwindungspunkt 
paralleler Linien auch die Spiegelbilder dieſer Linien 
laufen müſſen. 

Bei entfernt liegenden Gegenſtänden auf unebenem 
Terrain läßt ſich der Amſchlagepunkt oft nur ſchätzungs— 
weiſe und ungefähr beſtimmen. Je weiter die Gegen— 
ſtände abrücken, deſtomehr nähert ſich der Amſchlage— 
punkt dem Horizont und wenn ſie über 300 Meter vom 
Waſſerrand abliegen, wird man ohne weſentlichen Fehler 
den Horizont als Symmetrielinie annehmen dürfen, 
alſo beiſpielsweiſe für alle Wolken, Hügel und Berge. 

Auf bewegtem Waſſer entſteht ſtatt des einen 
deutlichen Spiegelbildes eine Menge verzerrter Einzel— 
bilder, die ſich zu einem Streifen ordnen. Auf horizon— 
talem Waſſer ſteht dieſer Streifen unter 90 Grad zum 
Horizont, im Bilde alſo immer W Auf ge⸗ 
neigtem Waſſer, wie es nach der Kante eines Wehrs 
zieht, ſtellt ſich der Streifen etwas ſchief, weil das 
Einfallslot des Lichtes auch ſchief ſteht. 

Bewegtes Waſſer iſt ſelbſtredend ſchwieriger in 
der Darſtellung. Mäßig bewegt zeigt es lichte kältere 
und dunkle, wärmere Färbungen nebeinander wechſelnd. 
Man ſetzt die dunkleren Flecke auf den licht durchge— 
legten Grundton. 

Stark bewegtes Waſſer zeigt mehr Farben und 
dazu das Weiß der ſchäumenden Kämme und auf— 
laufenden Wellen. Dieſes Weiß wird am beſten 
wieder im Papier ausgeſpart, ſo ſchwer es auch fallen 
mag, wenn der Maßſtab klein iſt. Von einer Studie 
nach der Natur kann hier nur mit Einſchränkung die 

rede fein. Das Objekt hält nicht ſtill und ändert ſich 
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jede Sekunde. Man wird alfo das Motiv eine Weile 
eingehend betrachten, ſich die Formen und Farben 
merken, um ſie dann zu Papier zu bringen. 
Waſſerfälle, Sturzbäche und Strandſachen bringen 
noch inſofern eine neue Erſcheinung, als Steine, Kies, 
Tang und andere Dinge mit ihrer Eigenfarbe durch 
das Waſſer hindurchſcheinen. Das iſt wieder eine 
Nummer des Studiums für ſich. Da treten olivengrüne, 
stil de grain- farbige und allerlei braune Töne auf. Am 
ſie wiederzugeben wird man zu durchſichtigen, leichten 
Farben greifen müſſen. Die ſchweren erdigen Pig— 
mente entſprechen dem flüſſigen, geſchmeidigen Element 
uud den von ihm beſpülten Gegenſtänden weniger. 


3. Die Ferne. 


Neben der zeichneriſchen Perſpektive gibt es eine 
maleriſche. Die vom Auge abrückenden Dinge verändern 
neben der Form auch die Färbung. Zwiſchen das 
Auge und ſie hängen ſich die Schleier der Atmosphäre, 
fie aufhellend und nach Blau umſtimmend. Die Eigen: 
farbe verſchwindet nicht ganz, aber ſie tritt auffallend 
zurück. Das Notgelb einer Felswand und das Grün 
eines anſtehenden Waldes laſſen ſich bei guter Be— 
leuchtung auf zwanzig Kilometer Entfernung noch 
auseinanderhalten, aber die beiden Färbungen ſind ſo— 
zuſagen nur um einen Hauch von einander verſchieden. 

Die beſte Fernfarbe iſt Kobalt. Wegen des 
Gegenſatzes zu Himmel und Wolken muß ſie um eine 
Kleinigkeit ſchwerer, körperlicher gemacht werden, was 
durch geringen Zuſatz von Eiſenrot und Altramarin 
geſchehen kann. Man legt zunächſt den lichten Ton 
der hellen Durchblicke über die ganze Ferne und ſpart 
im zweiten Ton die Durchblicke ſauber aus. Eine kleine 
Nacharbeit vervollſtändigt die Modellierung, wobei 
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als Regel gilt: exakt, aber lieber zu wenig als 
zu viel. 

Der kurzſichtige Maler iſt in dieſem Fall zweifellos 
im Vorteil. Er kommt nicht in die Lage mehr hinzu— 
malen als er ſieht, und was er dann hinſetzt iſt meiſtens 
vollauf ausreichend. Wer die Augen eines Sperbers 
hat, muß ſich ſehr mäßigen, um nicht zu viel Detail 
in die Ferne zu bringen. 

Wird das ganze Bild lichtſchwach, färben ſich in 
einer Abendſtimmung alle Teile tiefer und wärmer, 
ſoweit ſie beleuchtet ſind, und kälter in den Schatten, 
ſo nimmt auch die Ferne daran teil und ſtimmt ſich 
entſprechend um. Statt einer blauen Fernkette haben 
wir dann eine blaugraue oder violette. Das Schleier— 
hafte, Durchſichtige muß aber immer gewahrt bleiben. 

Grell in der Sonne liegende Ferne, Ortſchaften, 
Häuſergruppen ꝛc., fpart man weiß oder ganz licht aus 
und ein paar Punkte und Striche genügen gewöhnlich 
zur Modellierung. Ahnlich verhält es ſich mit Schnee— 
feldern, Gletſchern, Seen und Waſſerläufen des Hinter- 
grundes. 

Die Ferne wird vom Aquarelliſten unwillkürlich 
etwas zu groß ins Bild gezeichnet. Das zeigt ſich 
ſofort, wenn man vom nämlichen Standpunkt aus die 
Gegend photographiſch aufnimmt. Solange dieſe Aber— 
größerung aber innerhalb der Grenzen des Anauf— 
fälligen bleibt, iſt ſie wohlberechtigt und angebracht. 
Man ſoll, wie ſchon einmal betont wurde, die Dinge 
darſtellen, wie ſie ſcheinen. 

Die Halbferne, der Mittelgrund, hält auch dar— 
ſtelleriſch die Mitte. Die Eigenfärbung tritt hier 
deutlicher hervor; der Blauſchleier wird ſchwächer. 
Die Wiedergabe des Blauſchleiers kann unterſtützt wer— 
den durch bläuliche Konturierung. Das darf aber nicht 
übertrieben werden, ſonſt wirkt es manieriert. 
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4. Die Bäume. 


Der Baum des Hintergrundes geht im Wald, 
im Gehölz, in der Gruppe auf. Wo er ſich vereinzelt 
zeigt, genügt ein naß hingeſetzter Farbfleck, der ſich 
beim Auftrocknen ſelbſt konturiert. 

Mit den Bäumen des Mittelgrundes iſt es auch 
nicht viel anders. Man kann dem Wald zwar an 
der Färbung ſchon anſehen, ob er Nadel- oder Laub- 
wald iff, und fein oberer Amriß belehrt auch darüber, 
ob fein Beſtand Buchen oder Eichen, GForlen oder 
Tannen aufweiſt. Die Darſtellung hält ſich an die 
Hauptſache, an das ganze, gibt den Lokalton mit 
Lichtern und Schatten und den kennzeichnenden Amriß. 

Erſt der Baum des Vordergrundes wird ſelbſtändig 
und formbewußt. Man zeichnet und malt ihn mit 
den Einzelheiten, die für ihn charakteriſtiſch ſind. Wie 
dies im Einzelfall geſchehen ſoll, entzieht ſich der Be— 
ſchreibung und das Kapitel über die Bäume kann ſich 
auf einen wohlgemeinten Appell zuſpitzen. 

Der Maler braucht kein Dendrologe zu ſein. Sein 
Geſchäft bringt ihn aber mit der Natur in ſo enge 
Berührung und innige Beziehung, daß er ſich unmög— 
lich auf den Standpunkt verſteifen kann: Baum iſt 


Baum. 


Jeder Landwirt hält Apfel- und Birnbaum aus— 
einander, auch wenn ſie nicht in Blüte ſtehen oder 
Früchte tragen. Jeder Förſter ſieht von weitem, ob 
der Baum, der ihm in den Weg tritt, ein Ahorn, eine 
Alme oder eine Eſche iſt, auch wenn ſie unbelaubt 
daſtehen. Jeder Gärtner weiß zwiſchen einer Blau— 
fichte, einer Nordmannstanne und einem Pinſapo zu 
unterſcheiden, weiß von einer Thuya zu ſagen, ob ſie 
morgenländiſch oder abendländiſch iſt. Sie alle haben 
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ſich im Amgang mit den Bäumen eingeprägt, wie fick 
dieſelben aufbauen, wie ſie Aſte und Zweige ſtellen 
und wie ſich dieſe belauben und befruchten. 

Dem Maler, der dieſe Formen zeichnet und der 
ein beſonderes Formenverſtändnis von berufswegen 
haben muß, kann dieſe Einprägung doch nicht ſchwerer 
fallen. Von einem Baum, deſſen Formen man ſich 
einprägt, ſo daß man ihn ſchließlich aus dem Gedächtnis 
zeichnen kann, muß man aber auch wiſſen, wie er heißt. 

Der auf dieſem Gebiete rückſtändige Landſchafts⸗ 
maler wird gut tun, ſich etwas zu orientieren, fei es 
durch ein Buch, ſei es im Verkehr mit einem Botaniker 
oder auf irgend eine andere Weiſe. 


5. Wieſen und Felder. 


Wieſen und Felder in größerer Ausdehnung er— 
geben kein erquickliches Bild, wenn ſie eben liegen. 
Man wird alſo derartige Motive tunlichſt umgehen. 
Am ſo günſtiger pflegen ſie zu wirken im bewegten 
Gelände, weil dann allerlei Aberſchneidungen Abwechſ— 
lung und Leben in die Sache bringen. Es iſt haupt- 
ſächlich die perſpektiviſche Zeichnung, die dabei beteiligt 
iſt, weniger die Farbe. Eine unregelmäßige Parzel— 
lierung, verbunden mit wechſelnder Bebauung iſt 
wiederum günſtiger als die regelmäßige Einteilung und 
die einheitliche Bepflanzung. Die im bewegten Gelände 
auftretenden Eigen- und Schlagſchatten wirken beſonders 
bei Wieſen günſtig. 

Sind Aberſchneidung und Einteilung gefällig, ſo 
bleibt der Farbe wenig zu tun. Es genügt die Liniatur 
geſchickt auszulegen mit glattem Grün, Gelb 2c. Ver— 
kürzte Wege mit ihren Nafenborten und Heckenſäumen 
und ein paar eingeſprengte Büſche oder Bäume be— 
ſorgen das übrige. Ein Bauernhaus im Sattel, ein 
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Gehölz auf der Höhe werden als Point de vue will: 
kommen ſein. 

Schwieriger wird die Behandlung von Wieſen 
und Feldern im Vordergrund, nicht zeichneriſch, ſondern 
wegen der Malweiſe. Eine vergraſte, vernachläſſigte 
und verwilderte Ecke macht weniger Kopfzerbrechen, 
als ein ſchön gepflügtes Land oder eine regelrecht be— 
baute Fläche. Es iſt vor allem die perſpektiviſche 
Verſchwindung vom Detail ins Detailloſe, die techniſch 
bewältigt ſein will. 

Zeigt es ſich, daß ein Stück Feld oder Wieſe zu 
brutal im Vordergrund liegt, ſo wählt man am beſten 
einen andern Standpunkt und zeichnet die Sache neu 
auf. Man kann auch ſein Glück mit der Maskierung 
verſuchen, indem man zur Aberſchneidung und teilweiſen 
Verdeckung einen Buſch oder eine Hecke anbringt. 
Dieſe Notbehelfe erſcheinen aber im Bild meiſtens 
geſucht, wie ſie es tatſächlich auch ſind. Oft bringt 
eine Stellungsänderung von wenigen Schritten einen 
Weg, Rain oder Graben ins Bild, denen mit dem 
Pinſel beſſer beizukommen iſt. 

Felder mit Mohn, Mais, Topinambur, Hanf 
und ähnlichem hochſtengeligem Beſtand muß man nicht 
in den Vordergrund rücken, ſonſt ergeht es wie bei den 
Weinreben. Es ſei denn, man wolle ſolche Dinge mit 
Gewalt bezwingen, um zu zeigen, wer Meiſter iſt. 
Mit den roten Kleeäckern und den gelben Rapsfeldern 
kommt man eher zurecht. Aber richtig getontem Anter— 
grund läßt ſich deren Farbenvelours mit halbtrockenem 
Pinſel verhältnismäßig leicht geben. 


6. Die Gärten. 


Ein gut angelegter und gut unterhaltener Garten 
iſt ſchön. Noch ſchöner ſind die Gärten, die „über'm 
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Geftein in dämmernden Lauben verwildern,” um mit 
dem Freiherrn von Eichendorff zu reden. Drum iſt 
es weiter nicht zu verwundern, daß Gärten und 
Gartenpartien immer wieder gemalt werden. Gott 
weiß, wie oft der Garten der Villa d'Eſte in Tivoli 
Modell geſtanden hat, wie oft auf der Iſola bella im 
Langenſee und in San Vigilio am Gardaſee Maler 
geſeſſen ſind. 

Gewiß ſind die Terraſſengärten des ſonnigen Südens 
herrlich und ihre dunklen Cypreſſen vor den blenden— 
den Faſſaden haben für uns etwas faszinierendes. 
Aber die Gärten der Ebene können ebenfalls ſchön 
und intereſſant ſein, auch wenn ſie nicht eine halbe 
Milliarde in der Anlage und eine halbe Million in 
der jährlichen unterhaltung koſten, wie der berühmte 
Garten zu Verſailles. Wo in Deutſchland ein alter 
TFürſtenſitz liegt, da findet ſich gewöhnlich auch ein alter 
Garten, in dämmernden Lauben verwildernd oder mit 
der Zeit gehend, aufgefriſcht und moderniſiert. 

Warum ſind dieſe alten Gärten ſo malenswert? 
Sie find Kunſtwerke, abgeglichen und wohlerwogen in 
den Motiven, berechnet auf Wirkung, ausgeſtattet mit 
der Staffage kleiner Architekturen, Bildwerke und 
Brunnen. Sie ſind angelegt nach denſelben Grund— 
ſätzen, wie ſie die Anlage eines guten Bildes erfordert; 
fie find aus Natur und Kunſt zuſammengebaute Still- 
leben großen Maßſtabes. Der Gartenkünſtler und die 
Zeit haben die Vorarbeit übernommen; dem Maler 
verbleibt die Wahl des beſten Standpunktes und der 
günſtigſten Stunde. 

Maltechniſch bringen die Gartenſachen nichts neues. 
Die fremden Bäume und Sträucher malen ſich wie 
die heimiſchen. Die geſchnittenen und egaliſierten 
Formen ſind leichter wiederzugeben, als die charakte— 
riſtiſche Naturform. Ob die Waſſer in regelmäßig 
umrandeten Becken ſitzen oder Naturrand haben, iſt 
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für ihre Wiedergabe ziemlich gleich. Springquelle und 
Springſtrahle werden ausgeſpart. Einiges Kopfzer— 
brechen bringen vielleicht die zerſtäubenden Waſſer— 
fahnen, wenn ſie das dahinter liegende Grün nur halb 
verdecken und durch ihren Schleier hindurch ſehen laſſen. 
Auch die Rabatten mit ihrem Staudenbeſatz erfordern 
Aberlegung; die Bildwerke beanſpruchen etwas Geſchick 
im Figurenzeichnen und die Architekturen desgleichen 
in der perſpektiviſchen Darſtellung. 

Iſt das alles da, ſo ſind Gärten, beſonders die— 
jenigen der Barock- und Rokokozeit für den Aquarell— 
maler eine gefundene Gelegenheit. 


7. Die Jahreszeiten. 


Der Maler arbeitet mit Kontraſtwirkungen; die 
Natur beſticht mit demſelben Mittel. Wo bliebe die 
Frühlingsfreude, wenn wir immer Frühling hätten? 

Wenn der Frühling in die Berge ſteigt, wenn 
alle Knoſpen ſpringen und des Blühens kein Ende iſt, 
dann ſteigt auch der Maler in die Berge. Er tut es 
beizeiten, denn der fertige Frühling iſt ihm weniger 
günſtig als der beginnende. Wenn alles grün daſteht, 
ſo wird auch ſein Bild grün und eine beſtimmte Farbe 
ſoll ein gutes Bild nicht haben. Alle Farben in 
eine einzige zuſammengerechnet, iſt es am beſten 
neutralgrau. Es kann auch gelbgrau oder blaugrau 
ſein; aber nach Violett iſt Grün die ungünſtigſte 
Generalfarbe, die es haben kann. Das überherrſchende 
Maigrün läßt ſich allerdings kompenſieren durch röt— 
liche Blütenmaſſen und blaugraue Schatten; doch beſſer 
iſt beſſer. 

Der Vorfrühling iſt gute Malerzeit. Die nackten 
Almen röten ſich. Die Pappeln überhaucht ein Schim— 
mer von Goldbronze. Am braunen Gezweig kniſtert 
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helles Grün aus den Borſten. Durch die fahlfarbige 
Grasnarbe blitzt da und dort ein Smaragdſchein. Alles 
will und kann noch nicht recht wie es möchte. Das 
gibt Bilder, die mit ihrer Sehnſucht packen. 


Hochſommer zur dritten Stunde nachmittags. Die 
Luft flimmert; kein Halm rührt ſich; die Blätter hängen 
ſchlaff wie der Schelm am Galgen. Rechterſeits 
ſonnen rotſtämmige Forlen ihre ſtruppigen Perücken 
über dem lehmigen Saumweg. Seine tiefverfahrenen 
Geleiſe und der erhöhte Graskamm in der Mitte geben 
ihm das Profil der Straßen von Pompeji. Linkerhand 
ein Kühlung verheißendes, undurchdringliches Fichten— 
wäldchen mit übergreifenden Brombeerranken und Haide— 
krautpolſtern am Rain. In der Mitte über goldene 
Kornfelder weg ein ausgebrannter Nafen, der zum 
Neuweiher abfallend grüner und grüner wird. Ein 
Graben furcht ſich ein in dieſen Gletſcherſeereſt einer 
uralten Eiszeit und nun liegt er da wie ein toter 
Flunder. Dahinter ein violettes Band von Schilf— 
fahnen und zwiſchen ſchlanken Birken hindurch ein 
Ausblick auf den See und die Alpen des Allgäu. 
Aber dem ganzen der zarte Höhenrauch verglommener 
Feldfeuer. 

Davor der Maler, barhäuptig und hemdärmelig 
unter einem Rieſenſchirm in den Stoppeln. Es wird 
ein ſonnendurchglühtes Bild geben. Er malt die 
müde Stunde. 


Die Schatten werden länger und die Tage kürzer 
und doch iſt der Herbſt für den Maler eine köſtliche Zeit. 
Die Natur bringt neue Farben auf die Palette. 
Da kommen die Bäume und Sträucher und holen ſich 
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was fie wünſchen. Die Ausländer drängen fich vor, 
die Amerikaner von den großen Geen und die Fremden 
der gelben Gefahr. Sie holen ſich die ſchönſten Farben 
weg und laſſen den Heimiſchen den Reft. Der wilde 
Wein nimmt ſich Krapp und Violett und ſchminkt die 
Zäune und Gartenzelte. Die Eichen von drüben, die 
Saſſafras-, die Amber- und Sumachbäume greifen 
nach Not aller Art, die Eſchen, Buchen und Tulpen— 
bäume zum ſchönſten Gelb. Dann kommen ebenſo 
unverfroren die Mongolen und Mandſchuren, der 
Ginnala⸗Ahorn, die Cotoneaſter, der Ginkgo und die 
ganze Faſſaden in Not verſenkende Ampelopsis tricus— 
pidata. Da bleibt unſern beſcheidenen Birken noch 
das Sienagelb, das ihren weißen geringelten Stämmen 
aber gut ſteht, und den Buchen das Sienabraun, mit 
dem ſie weithin leuchten. 

Ein großer gewaltiger Farbenakkord geht durch 
das Land; es iſt die Poeſie des Herbſtes. 

Vom Reif bedeckt, in Frühnebel getaucht, ſteht 
der Park. Leiſer Wind geht durch die Zweige. Er löſt 
Blatt um Blatt. Kahl wird es in den Kronen. Der 
Boden wird zum bunten Teppich. Das iſt die Melan— 
cholie des Herbſtes. Das Stück verklingt in Moll. 


Jenſeits der Schlucht liegt eine ſchneebedeckte 
Halde. Das weiße Linnen wird durchbrochen von 
dunklen, ſchwarzgrünen Tannen, von jungen Buchen, 
die ihr braunrotes Herbſtlaub überwintert haben, von 
dürren Adlerfarnbüſchen in Rindslederfärbung. Grau— 
gelbes Felsgezack mit weißen Mützen krönt den Kamm 
und ragt in das wolkenloſe Blau. Das iſt eigenartig 
und läßt ſich malen, wenn wir keine empfindlichen 
Finger haben. 


Jännicke⸗Meyer, Aquarellmalerei 7. Aufl. 13 
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Hinter uns das verſchneite Tal mit Hütten, die 
unter die Decke gekrochen ſind und ihr Daſein mit 
etwas Kaminrauch verraten. Verſchneit liegt die 
Mühle, gefroren der Bach; das Rad hält Sieſta; 
Schneepolſter lagern zwiſchen den Schaufeln und 
rieſige Eiszapfen vergattern ſein Geſtänge. Auch das 
läßt ſich malen, wenn es uns auf ein paar Froſtbeulen 
nicht ankommt. 

Es ſind proſaiſche, aber begreifliche Gründe, welche 
die Schuld tragen, daß Winterſachen ſelten gemalt 
werden. Schnee, Eis und Rauhfroſt ſind intereſſante 
maltechniſche Probleme. Weiß und Grau ſpielen im 
Bild die Hauptrolle; die übrigen Farben ſind mehr 
nebenſächlicher Aufputz. 

Der in der Sonne liegende Schnee zeigt neben den 
blaugrauen Schatten eine gewiſſe Wärme. Mit Gelb 
dürfen wir aber im Bild nicht kommen, ſonſt iſt der 
Schnee kein Schnee mehr. Wir laſſen ihn weiß im 
Papier ſtehen und verblauen lieber etwas die Schatten, 
damit die Kontraſtwirkung das übrige tut. Auch das 
Blau der Luft können wir zum nämlichen Zweck etwas 
verſtärken. Wir überſetzen das Bild um ein paar 
Grade nach der kälteren Seite. Man wird uns ver— 
ſtehen; wir retten den weißen Schnee. 

Eis und Gefrorenes ſind weniger anſpruchsvoll. 
Der grünliche Schein im Bacheis und in den ver— 
glaſten Waſſerfällen ſtört im Bilde nicht und wird 
verſtanden. Nur die Glanzlichter kommen ſchlecht weg; 
wir können ihrethalber das Eis nicht dunkel malen 
und von hell heben ſie ſich nicht genügend ab. 

Der Rauhreif, der Baum-, Strauch- und Gitter- 
werk ſo wunderbar verzuckert, ſtellt große Anforderungen 
an die Geduld; da gibt es viel auszuſparen, wenn 
man nicht zu Deckweiß greifen oder die barbariſche 
Technik des Auskratzens verwenden will. 
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8. Architekturen. 


Als Architektur benennt man die Baukunſt; den- 
ſelben Namen führen aber auch ihre Werke. Von der 
klaſſiſchen Architektur ſpricht man in Bezug auf die 
griechiſchen und römiſchen Bauwerke und deren Nach— 
bildungen und nimmt ſie gewiſſermaßen als Gegenſatz 
zur Architektur des Mittelalters, der Renaiſſance, der 
Barock- und Neuzeit. Monumentalarchitektur iſt die- 
jenige der Kirchen, Schlöſſer und Paläſte. Von Holz— 
architekturen wird geredet, wenn das Bauwerk großen— 
teils oder ganz in Holz konſtruiert iſt, wie die Fachwerks— 
bauten, das Schwarzwaldhaus und Schweizerhaus. 
Im weitern Sinne rechnet man zur Architektur auch 
monumentale Brunnen, Brücken, Denkmäler und 
ähnliches. 

Das Bild des Malers iſt ein Architekturſtück, 
wenn es der Hauptſache nach Architekturen wiedergibt. 
Stellt das Bild eine Landſchaft oder einen Garten 
dar, wobei auch Bauten oder Bauteile mit auf das 
Papier kommen, ſo bilden die letzteren die Architektur 
des Bildes. Auch Höfe, Treppen, Häuſerwinkel und 
anderes rechnet man hierzu. Von der Innenarchitektur 
redet man, wenn es ſich um architektoniſch ausgeſtattete 
Säle, Zimmer, Gänge, Gewölbe und Treppenhäuſer 
handelt. 

Die farbliche und maltechniſche Bearbeitung von 
Architekturen im Aquarell iſt ſchon weiter oben be— 
ſprochen. Das Aufzeichnen ſolcher Dinge ſetzt eine 
gewiſſe Kenntnis der Bauformen voraus, ſowie der 
Baukonſtruktionen, wenn keine Karikaturen entſtehen 
ſollen. Wer nicht über ſie verfügt, ſoll auf Architek— 
turdarſtellungen verzichten oder einen befreundeten 
Architekten zur Aushilfe anrufen. Aber den perſpek— 
tiviſchen Teil folgt einiges im nächſten Kapitel. 

ts? 
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9. Der perſpektiviſche Trick. 


Das vorliegende Handbuch kann ſich nicht die 
Aufgabe ſtellen, die Perſpektive lehren zu wollen und 
wäre es auch nur in beſcheidenem Amfang. Es muß 
aber immer wieder darauf hinweiſen, wie wichtig das 
Verſtändnis der perſpektiviſchen Vorgänge für jeden 
iſt, der Landſchaften und Architekturen malen will. 
Sogar der Figuren- und Stilllebenmaler wird in 
manchen Fällen kein Laie der Perſpektive ſein dürfen, 
wenn keine Verzeichnungen ins Bild kommen ſollen. 


Abb. 15. 


Was ein Maler von Perſpektive wiſſen muß, iſt 
etwas anderer Art, als das was der Architekt braucht. 
Der letztere konſtruiert ſein Bild nach allen Regeln 
der Zentralprojektion auf die Bildebene. Der Maler 
zeichnet die Dinge, wie ſie ihm perſpektiviſch erſcheinen. 
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Er zeichnet einmal nach oben ſehend, ein anderes Mal 
mit weiter nach unten gerichtetem Blick. Einmal 
ſchweift ſein Auge nach rechts; dann verweilt es wieder 
zur Linken. Er arbeitet nicht mit einer einzigen Bild— 
ebene, wie der Architekt, ſondern mit mehreren. Er 
zeichnet eigentlich auf eine kugelige Fläche, deren Teile 
auf ſein Papier eben nebeneinander gebreitet werden. 
Dagegen iſt gar nichts einzuwenden, ſo lang dieſes 
Syſtem nicht zu ſtörenden Liniaturen führt. In Be— 
zug auf Landſchaften wird dies nicht der Fall ſein; 
dagegen kann es bei Architekturen vorkommen. 


Abb. 16. 


Ein Lehrbuch der Perſpektive wird etwas anders 
gehalten ſein müſſen, je nachdem es in erſter Linie für 
Maler oder für Architekten beſtimmt iſt. Anter den 
Büchern, die ſich ſpeziell an den Maler wenden, iſt 
eines, das recht brauchbar und empfehlenswert, aber 
der franzöſiſchen Sprache angehört: 

Cassagne, Traité pratique de perspective. 

Paris, Ch. Fouraut et fils, 10 fres. (Mit 320 

Abbildungen). 

Dieſes Buch beginnt, wie man ſagt, vom Ei ab 
und befaßt ſich zunächſt mit der Geometrie. 

Es muß bei dieſer Gelegenheit folgendes feſtge— 
ſtellt werden. Die Kenntnis der perſpektiviſchen Kon— 
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ſtruktion nützt nur demjenigen etwas, der fich in der 
Geometrie auskennt. Gerade die beim perſpektiviſchen 
Zeichnen ſo häufig, nötigen Hilfskonſtruktionen ſind 
nichts anderes als Abertragungen geometriſcher Kon— 
ſtruktionen in das perſpektiviſche. Man kann die 
Verbindung beider Syſteme als perſpektiviſchen Trick 
bezeichnen. Am das beſſer zu beleuchten, werden ein 
paar Beiſpiele eingereiht. Sie ſind ſo gewählt, daß 
ſie häufig vorkommende Fälle der Praxis betreffen. 
Die Perſpektive kann wie geſagt hier nicht gelehrt 
werden; aber ein kleines Repetitorium in der Sache 
wird willkommen und angebracht ſein. 


Zu Abbildung 15. 


Eine perſpektiviſch verkürzte Reihe von Bäumen, 
die ſich in gleichem Abſtand folgen, ſoll gezeichnet 
werden. Skizziert find die Bäume 1 und 2; wo find 
die Fußpunkte der übrigen? 

Die Verlängerung der Linien 1—2 und 3—4 er- 
gibt den Fluchtpunkt 5. Man zieht die Diagonalen 
1—4 und 2—3, erhält fo Punkt 6. Punkt 6 mit 5 
verbunden, gibt Punkt 7. Von 3 durch gezogen, 
gibt Punkt 8. Der dritte Baum iſt alſo 8—9. Von 
4 durch 10, ergibt den Fußpunkt 11 des vierten 
Baumes uſw. 

Die geometriſche Erklärung und den Beweis für 
die Richtigkeit der Konſtruktion erbringt das beige— 
zeichnete Schema. 


Zu Abbildung 16. 

Ein Boden iſt mit rechteckigen Platten belegt, 
die ſich perſpektiviſch verkürzen. Skizziert iſt die Platte 
1—2—3—4, Wie finden ſich die Eckpunkte und Seiten 
der übrigeu Platten? 

Die Verlängerung der Geraden 1—4 und 2—3 
ergibt den Fluchtpunkt 5. Die Verlängerung der 
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Diagonale =. führt zum Fluchtpunkt 6. Verlängert 
man 3—2 6—1, ſo erhält man Punkt 7. 
Wo 4—5 ie Ane ſich ſchneiden liegt Punkt 8. Die 
Verlängerung von 1—2 und 8—3 ergibt Punkt 9. 
Die Verlängerung von 4—3, geſchnitten mit der Linie 
9-5, liefert den Punkt 10. Verbindet man 10 mit 6, 
ſo hat man Punkt 11. So geht es weiter, wenn 
weitere Platten ſich anreihen und das Verfahren gilt 
ſelbſtredend auch, wenn die Rechtecke Quadrate ſind. 

Das beigezeichnete geometriſche Schema erklärt 
den perſpektiviſchen Vorgang. 


Zu Abbildung 17. 

Verzeichneten, d. h. unrichtig gezeichneten Häuſer— 
giebeln begegnet man nicht ſelten. Sie ſind verzeichnet, 
weil die Giebelſpitze nicht genau über der 8 
verkürzten Mitte der Mauertiefe liegt. ie wird 
dieſe Mitte gefunden? 

Sehr einfach. Man zieht über die Mauer weg 
zwei beliebige horizontale Linien. Sie verſchwinden im 
Horizont und ſchneiden auf der Mauer ein Rechteck 
aus. Die beiden Diagonalen dieſes Rechtecks ſchneiden 
ſich in einem Punkt P, der in der Mitte der Mauer 
. Die Giebelſpitze S muß alſo ſenkrecht darüber 
iegen. 

Ebenſo häufig begegnet man verzeichneten Turm— 
dächern. Sie ſind verzeichnet, weil die Turmſpitze 
nicht genau über dem Mittelpuukt des Grundquad— 
rates liegt. 

Wieder ſehr einfach. Man ergänzt das Grund— 
viereck. Seine Seiten verſchwinden paarweiſe in zwei 
Punkten des Horizonts. Die Diagonalen des Vierecks 
ſchneiden ſich in ſeinem Mittelpunkt M, und ſenkrecht 
über dieſem Punkt muß die Turm pitze J liegen. 

Die dritte, untere Figur der Abbildung 17 zeigt 
ein reicher entwickeltes Turmdach. Die beiden Sattel⸗ 
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dächer der Giebel verſchneiden fich kreuzweiſe mit dem 
einen Gefällbruch zeigenden Pyramidendach. Die per— 
ſpektiviſche Konſtruktion beruht auf der Verbindung 
der beiden vorerwähnten Konſtruktionen, wird alſo ohne 
weiteres verſtändlich ſein. 


2 
N Wa 4 


Abb. 17. 


Zu Abbildung 18. 


In einer perſpektiviſch verkürzten Hauswand ſitzen 
drei Fenſter. Die Pfeiler haben unter ſich gleiche 
Breite, die Fenſter ebenfalls. Wie ergibt ſich die 
entſprechende Verkürzung? 

Man zieht die horizontale Querlinie 1—2 und 
trägt die Pfeiler- und Fenſterbreiten im richtigen Ver— 
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hältnis zueinander aber ſonſt in beliebigem Maßſtab 
auf. Von 2 über 3 nach dem Horizont gezogen, er— 
gibt den Fluchtpunkt 4. Nach dieſem Punkt laufen 
nun die Linien 5—6 ꝛc. Die Senkrechte durch 6 und 
die Horizontalen durch 7 und 8, ergeben die Punkte 
9 und 10 uſw. 


Abb. 18. 


Die auf der Ahnlichkeit der Dreiecke beruhende 
geometriſche Erklärung iſt unten beigefügt. Parallel 
durch einen Winkel gezogene Linien ergeben auf deſſen 
Schenkeln proportionale Teilung, daher die Bezeichnung 
„Proportionalwinkel“. Er iſt ſelbſtredend für alle 
anderen Einteilungsprobleme verwendbar. So hätten 
z. B. die Fußpunkte der Bäume, Abbildung 15, auch 
nach dieſer Methode beſtimmt werden können. 
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Zu Abbildung 19. 
Die Abſtufungen eines perſpektiviſch verkürzten 
Treppengiebels ſollen gefunden werden. 
Für die richtige Verkürzung der Stufenhöhen kann 
nur eine Senkrechte in Betracht kommen, gleichgültig 
ob ſie weiter vorn oder hinten liegt. 


Abb. 19. 


Man ſucht zunächſt die Giebelſpitze (Vergleiche 
Abbildung 17), teilt die Giebelhöhe 1—7 in die ge- 
gebene Anzahl gleicher Teile, zieht durch die Teilpunkte 


— 203 — 


Fluchtlinien zum Horizont. (Der betreffende Flucht— 
punkt liegt, wo die Linie 8—9 den Horizont ſchneidet). 
Damit ergeben ſich die Punkte 10 und 11 und alle 
übrigen, die zur Fertigſtellung erforderlich ſind. 

Nach demſelben Prinzip ſkizziert ſich die Freitreppe 
derſelben Abbildung. 

Die unter ſich gleichen Stufenhöhen ſind vorn auf 
einer Senkrechten angetragen. Der Giebelkante des 
vorigen Beiſpiels entſpricht hier die Linie O—8. Der 
Verſchwindungspunkt der Linien O—8 und 9—10 muß 
ſenkrecht über dem Fluchtpunkt von 1—8 liegen u. ſ. w. 


Abb. 20. 


Zu Abbildung 20. 


Auf eben anſteigendem Gelände ftehen bei 1, 2, 
3, 4 2. erwachſene Perſonen. Skizziert iſt die Per— 
ſon 1. Welche Höhe iſt den andern zu geben? 

Das kann verſchieden gelöſt werden. Am ein— 
fachſten iſt es wohl nach folgender Methode. Wir 
verbinden 1 und 5 mit einem beliebigen Fluchtpunkt P 
des Horizonts. Das Dreieck 1—5—F ſtellt dann eine 
überall gleich hohe Tiefenwand vor. Hängen wir an 
dieſe Tiefenwand rechts und links Breiten- oder Quer— 
wände gleicher Höhe an, ſo iſt auch jede Höhe in einer 
ſolchen Querwand gleich der Höhe 1—5. Die Per— 
5755 in 2 und 3 und 4 haben alſo die richtig verkürzten 

öhen. 
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Iſt der Boden horizontal, fo iſt die Konſtruktion 
überflüſſig, weil alle Perſonen ihren Kopf im Horizont 
haben. Dieſelbe Konſtruktion läßt ſich, wie leicht ein— 
zuſehen, auch auf andere gleichhohe Dinge anwenden, 
die gleichhohen Bäume eines Platzes uſw. 


Abb. 21. 


Zu Abbildung 21. 

Ein Kreis verkürzt ſich zur Ellipſe. Skizziert iſt 
das Viereck, in welches ſie ſich einfügen muß. Für 
kleine Ellipſen genügt dieſes Viereck als Anhalt; für 
große Kurven ſind Ellipſenpunkte erwünſcht. 
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Wir ziehen in dem Viereck die beiden Diagonalen; 
ſie ergeben in ihrem Schnitt den Mittelpunkt des 
Kreiſes. Durch dieſen Mittelpunkt legen wir die 
Mittellinien des Vierecks, 3—7 und 8—9. Damit 
haben wir vier Punkte und vier Tangente für die 
Ellipſe. 

Wollen wir vier weitere Punkte haben, ſo hängen 
wir bei 1—3 ein gleichſchenkliges rechtwinkliges Dreieck 
an, und ſchlagen von 3 aus den Punkt 4 nach 5 und 6. 
Wo die Fluchtlinien von 5 und 6 die Diagonalen des 
Vierecks ſchneiden, liegen dann vier weitere Ellipſen— 
punkte. 

Die untere Figur der Abbildung 21 bezieht ſich 
auf die Skizzierung eines regelmäßigen Achtecks. Ge— 
geben ſei das perſpektiviſch verkürzte Quadrat, in 
welches das Achteck hineinpaßt. 

Wir ziehen im Viereck die beiden Diagonalen. 
Wir hängen an der Quadratſeite 1—2 wieder ein 
rechtwinklig gleichſchenkliges Dreieck an und ſchlagen 
von 1 und 2 aus den Punkt 3 nach 5 und 4. Wo 
die Fluchtlinien von 4 und 5 die Vierecksdiagonalen 
ſchneiden, ziehen wir Querlinien. Dann ſind alle acht 
Eckpunkte da. 

Die beiden Konſtruktionen laſſen einen gewiſſen 
Austauſch zu. Legen wir durch die Eckpunkte des 
Achtecks eine egale Kurve, ſo iſt ſie eine Ellipſe, alſo 
ein verkürzter Kreis. Zeichnen wir eine Kurve, welche 
die Achteckſeiten in ihren Mitten berührt, ſo erhalten 
wir eine kleinere Ellipſe, die Verkürzung des einbe— 
ſchriebenen Kreiſes. Verbinden wir in der obern Figur 
die acht Ellipſenpunkte geradlinig, ſo haben wir die 
Verkürzung eines regelmäßigen Achtecks, welches jedoch 
über Eck liegt, während das untere Frontlage hat. 
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Vielleicht veranlaſſen die vorgeführten Beiſpiele 
über den geometriſchen Trick den einen oder andern 
Leſer des Buches, mit deſſen Kenntniſſen auf dem 
Gebiete der Perſpektive es noch hapert, zum weiter— 
gehenden Selbſtſtudium. Sollte dies der Fall ſein, ſo 
hat der Verfaſſer den Zweck erreicht, der ihm bei 
dieſer Einſchiebung vorgeſchwebt hat. 


10. Die Staffage. 


Wird ein Landſchaft- oder Architekturbild mit der 
Darſtellung von Perſonen oder Tieren ausgeſtattet, 
ſo ſind dieſe ſeine Staffage. Die letztere iſt alſo eine 
Bereicherung. Daraus ergibt ſich auch ſofort, wann 
eine Staffage angezeigt erſcheint und wann nicht. Ein 
an ſich reiches und bewegtes Bild kann ſie entbehren; 
dem eintönigen oder etwas armen Motiv wird ſie 
Friſche und Leben geben. 

So gewinnt z. B. eine Waſſerfläche ohne Bez 
wegung, der Spiegel eines Teiches, der ſtille Bach 
ſofort Leben, wenn ein paar Schwäne oder Gänſe 
hinzugefügt werden. Ein öder Platz verliert ſeine 
Langweiligkeit durch die Perſonenſtaffage; eine Treppe 
wird intereſſanter, wenn ſie begangen wird. Es kann 
da verſchiedenes mitſpielen, die Farbe, die Ausfüllung, 
die Aberſchneidung, einzeln oder zuſammen. Die 
Schwäne und Gänſe bringen Glanzlinien ins Waſſer; 
ihr weißes Gefieder unterbricht die Färbung, wirkt alſo 
koloriſtiſch. Die Staffage des Platzes füllt eine leere 
Fläche, wie ein Ornament eine Platte belebt. Die 
auf der Treppe ſtehende Figur überſchneidet die Liniatur 
der Stufen; das Linienſpiel verbeſſert ſich dabei. In 
jeder dieſer Hinſichten wirkt eine gut und mit Ver— 
ſtändnis eingeſetzte Staffage oft verblüffend und hilft 
geradezu einem Mangel ab. 
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Die Staffage foll alfo in dieſem Sinne nicht be- 
liebig eingeſetzt werden, wie fie der Zufall herbeiführt, 
ſondern mit Wahl und mit Aberlegung ihrer Wirkung. 
Das mahnt aber auch wieder zur Vorſicht. Wenn 
die Staffage auch nicht zufällig war, ſo ſoll ſie doch 
zufällig erſcheinen. Sie darf nicht den Eindruck des 
Beſtellten und Geſtellten machen. Der Beſchauer des 
Bildes merkt ſonſt die Abſicht und wird verſtimmt. 

Selbſtredend iſt bei nachträglich eingeſetzter Staf— 
fage auf die Wahrung des richtigen Maßſtabes, auf 
richtige Perſpektive und angepaßte Schattengebung zu 
halten. Fehler in dieſer Hinſicht verraten am erſten, 
daß die Staffage beim Skizzieren des Bildes nicht 
vorhanden war. Große Vordergrundſtaffage erfordert 
ganz beſondere Vorſicht, kann aber unter Amſtänden 
ſehr gut wirken, weil was erreicht werden ſoll, mit 
Nachdruck erreicht wird. 

In Bezug auf große reiche Staffage darf nicht 
vergeſſen werden, daß ſtets ein beſtimmter Charakter 
des Bildes erhalten bleiben muß. Es muß Landſchaft— 
oder Architekturbild ſein, das Staffage hat, oder es 
muß ein Figurenbild ſein mit landſchaftlichem oder 
architektoniſchem Hintergrund. Halb und halb ohne 
Dominieren des einen oder andern taugt nicht, wie 
alle Halbheiten. 

Wer das Skizzieren von Menſchen und Tieren 
zu wenig beherrſcht, muß auf das Anbringen der 
Staffage verzichten. Es iſt ganz verkehrt, ein gut ge— 
ratenes Bild durch ſchlecht behandelte Staffage zu ver— 
derben. Einer kann nicht alles können; ein Bild ohne 
Staffage iſt kein Armutszeugnis, ſo lange man nicht 
ohne Staffage malt, was unbedingt Staffage haben muß. 

Gelegentlich, beſonders in Hinſicht auf Architek— 
turen, fällt der Staffage ein Nebengeſchäft zu. Sie 
ſoll über den abſoluten Maßſtab orientieren. Ein 
Bild aus den Ruinen von Pompeji, einen Säulenhof 
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oder das Herkulanertor darftellend, kann ohne Staffage 
ſehr leicht einen falſchen Maßſtab geben, weil man in 
der Erinnerung an andere römiſche Ruinen, ſich alles 
größer vorſtellt wie es wirklich iſt. Oder umgekehrt: 
ein Bild aus dem Innern der St. Peterskirche zu 
Nom kann uns den Maßſtab gewöhnlicher Kirchen 
vortäuſchen. Wird eine Perſon mit dargeſtellt, ſitzend 
auf der Plinthe einer der korinthiſchen Säulen nebſt 
dem zugehörigen Hut, hineingelegt in eine der Kanne— 
lurenendigungen, dann iſt der außergewöhnliche Maß— 
ſtab augenfällig. 


11. Figürliches. 


Daß auch das Figürliche im Aquarell gut gegeben 
werden kann, darüber iſt kein Zweifel. Hunderte von 
Meiſterwerken dieſer Art beweiſen es. Wir finden 
auf den Ausſtellungen Charakterköpfe, Bruſtbilder, 
Genreſtücke, Akt⸗ und Koſtümſtudien, Allegorien, Mär⸗ 
chen, Phantaſien, Markt- und Volksſzenen und manches 
andere, was früher der Olmalerei vorbehalten war. 
Das Stoffliche der Gewänder, der Hüte und Mützen, 
das Pelzwerk, das Leder rc. läßt ſich gut und 
verhältnismäßig leicht geben. Mehr Geſchicklichkeit und 
Abung erfordert die Karnation; ſie iſt im Aquarell 
ſchwieriger als in der Olmalerei. Vergleiche die Tafeln 
1 und VIII. 

Das vorliegende Handbuch iſt für angehende 
Aquarelliſten geſchrieben. Wer ſich dem Figurenbild 
zuwendet, darf kein Anfänger in der Malerei ſein; er 
muß das gröbſte hinter ſich haben und wird wohl nicht 
nach ſchriftlicher Belehrung ſuchen. Dem Liebhaber— 
photographen darf man vorerzählen, wie er die Opfer 
ſeiner Kunſt am zweckmäßigſten ſtellt, ſetzt und beleuchtet. 
Der Figurenmaler will kein Waſſer in den Rhein ge— 
tragen haben; er iſt genügend ſelber helle. 
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12. Das Stillleben. 


Das Stillleben dagegen iſt für den Anfänger ein 
erwünſchtes und willkommenes Verſuchsfeld, ſchon des— 
wegen, weil es auf jeden Grad der zeichneriſchen und 
maltechniſchen Entwickelung abgeſtimmt werden kann, 
vom einfachſten bis zum ſchwierigſten. Was zur 
Abung gemalt wird, das braucht nicht gleich ein Pracht— 
ſtück zu werden. 

Zum Aufbau eines Stilllebens können Dinge der 
verſchiedenſten Art dienen: Gefäße, Geräte, Waffen, 
Fächer, Stoffe, Muſik- und andere Inſtrumente, Nipp— 
ſachen, Statuetten, Leuchter, Kaſſetten, japaniſche Körbe, 
Lackſachen, Bronzen uſw. 

Für ein gutes Bild iſt vor allem wichtig die 
richtige Auswahl, die geſchickte Anordnung und Zu— 
ſammenſtellung der Dinge. Das kann unter Amſtänden 
mehr Zeit und Kopfzerbrechen koſten, als das Zeichnen 
und Malen. 

Das Stillleben und ſeine Malerei ſind an das 
Zimmer geknüpft und ſchon aus dieſem Grunde em- 
pfiehlt es ſich, die erſten ſelbſtändigen Aquarellierverſuche 
am Stillleben zu machen. Dinge der obengenannten 
Art ſind füglich überall aufzutreiben. 

Zum Aufbau benützt man zweckmäßigerweiſe ein 
Geſtell von der Form einer kleinen, niedrigen Kiſte, 
deren eine Seitenwand hochgeführt iſt, um den Hinter— 
grund zu bilden. Für kleinere Aufbauten wird es 
durchſchnittlich genügen, wenn das Kiſtchen 40 cm 
breit, 30 cm tief und 10—15 cm hoch iſt. Als Ge— 
ſamthöhe der Rückwand werden 50 bis 60 cm aus— 
reichen. Streicht man ein ſolches Geſtell in einem 
neutralen Ton mit matter Olfarbe, fo kann es un— 
mittelbar Grund und Hintergrund bilden. Andernfalls 
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heftet man getontes Papier, Rupfen, Shirting oder 
andere geeignete Textilſtoffe mit Reißnägeln auf, glatt 
oder mit geeigneter Drapierung. 

Es empfiehlt ſich für den Anfänger, nicht zu viel 
und zu vielerlei zuſammenzuſtellen und den Maßſtab 
beim Aufzeichnen nicht zu klein zu nehmen. Eine 
hübſche Vaſe vor gemuſtertem Stoff, ein japaniſcher 
Korb vor glattem Stoff und ähnliches werden dem 
Anfänger fürs erſte genügend zu tun geben. Gelingen 
dieſe Dinge zur Befriedigung, ſo geht man etwas 
weiter, verſucht ſich am Reflex der Metallſachen, an 
den Glanzlichtern der Gläſer, an den Iris farben der 
Pfauenfeder, am Schimmer von Seide und Samt uſw. 

Der gelegentliche Beſuch einer Galerie und die 
Betrachtung der Stillleben holländiſcher und anderer 
Meiſter wird manche Belehrung und Anregung geben. 
Was in dieſer Hinſicht die Olmalerei zu ſtande gebracht 
hat, kann auch im Aquarell verſucht werden. Man 
muß nur im Gedächtnis behalten, daß die Tiefe der 
Aquarellfarben nicht ſoweit reicht, als diejenige der 
Olfarben. Man muß dementſprechend die Wahl der 
Gegenſtände treffen und deren Zuſammenſtellung und 
Beleuchtung einrichten. Vergleiche zu dieſem Kapitel 
die Tafel X. 


13. Blumenſtücke. 


Licht, leicht und duftig iſt die Aquarellmalerei im 
Vergleich zu andern Malweiſen und da die Blumen 
dieſelben Eigenſchaften haben, ſo paſſen beide gut zu— 
ſammen. Das hat man auch bald eingeſehen und ſo 
ſind Blumenſtücke bei Aquarellausſtellungen eine ſtets 
wiederkehrende und gern geſehene Vervollſtändigung. 

Man kann die Blumen auf ihrem Standort im 
Garten oder Topf belaſſen, um ſie zu zeichnen und zu 
malen. Das geſchieht aber in der Regel nur zu 
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Studienzwecken. Für ein eigentliches Bild werden fie 
meiſtens abgeſchnitten und in Gefäße gruppiert. Ver⸗ 
kehrt iſt dies nur inſofern, als das Motiv für die 
flüchtige Studie ſich länger friſch erhält, als dasjenige 
für die eingehende Malerei. 

Wer ſoviel maleriſche Begabung hat, daß man 
ein hübſches Aquarell von ihm erwarten darf, der muß 
auch im ſtande ſein, eine hübſche Gruppierung vor— 
nehmen zu können; denn das bringen ja viele Leute 
fertig, die gar nie gemalt haben. Das Material darf 
allerdings nicht zu knapp zur Verfügung ſtehen; hat 
man es im Aberſchuß zur Hand, ſo läßt ſich beſſer 
wählen und disponieren. 

Gefäße gibt es von allen Sorten und Arten, aber 
mehr unbrauchbare für dieſen Zweck als geeignete. 
Der Behälter kann äußerſt einfach ſein, wenn er nur 
eine hübſche Form hat und eine Farbe, welche diejenige 
der Blumen nicht ſtört. Durchſichtige Gefäße ſind 
ſchwierig in der Wiedergabe und die ſichtbaren Stiele 
find auch nicht erwünſcht. Majolika, Fayence-, Stein⸗ 
zeug⸗ oder Terrakottagefäße werden alſo zweckmäßiger 
ſein, wie Gläſer, Auch Metallgefäße, ſpeziell diejenigen 
japaniſcher Herkunft können recht brauchbar ſein. Der 
Japaner iſt ja Bronzefärber erſten Ranges. Auch 
Korbgefäße — und darin iſt der Japaner wieder der 
erſte — können dienen unter der Vorausſetzung, daß 
während des Malens die Blumen in einem waſſer— 
dichten Behälter ſtehen, der in dem Korbgeflecht ver— 
ſteckt wird. Wo kein Gefäß unterzubringen iſt, genügt 
zur Not auch ein feuchter Tonklumpen, in welchen die 
Stile der Blumen eingeſteckt werden. Sie ſtehen in 
einem ſolchen, nebenbei bemerkt, ſogar ſicherer und feſter, 
als in einem Waſſerbehälter. 

Jedenfalls ſoll das mitzumalende Gefäß nicht 
prätentiös in ſeiner Verzierung fein und vor allen 
Dingen darf es nicht ſelbſt Blumen zur Verzierung 
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haben. Es iſt eine der dümmſten Ideen, Blumen⸗ 
vaſen mit Blumen zu bemalen, wie es leider ſo häufig 
geſchieht. 

Da das Gefäß nicht gut anders als im ganzen 
gegeben werden kann, ſo wird auch ein Teil der Anter— 
lage, auf der es ſteht, mit auf das Bild kommen. 
Dazu benützt man dann gewöhnlich einen hübſchen, in 
der Farbe paſſenden Stoff, Samt, Seide, Plüſch, ein- 
fach oder gemuſtert, oder auch einen Teppich. Häufig 
liegen bei derartigen Schauſtücken dann noch einige 
Blumen auf diefer Unterlage, um die neben dem Fuß 
des Gefäßes entſtehenden Leerſtellen paſſend auszufüllen. 
Hierzu können aber auch andere Dinge dienen. 

Einen Hintergrund muß die Sache ebenfalls haben. 
Er kann auch aus Stoff gebildet werden, kann auch 
Tapetenwand ſein, iſt aber immer wohl am beſten ein 
Papier von gerade paſſender Tonung. Pack- und 
andere Nollenpapiere gibt es in vielen Färbungen. 

Die bunte Zuſammenſtellung von vielerlei Blumen 
gibt ein weniger gutes Bild als die Beſchränkung auf 
die verſchiedenfarbigen Vertreter einer beſtimmten Art. 
Auszunehmen wäre vielleicht der Feldblumenſtrauß, 
aber ſeine Motive ſind im allgemeinen zu klein und 
die großblumigen Vertreter der heimiſchen Flora, wie 
Schwertlilien und Seeroſen wirken wieder beſſer für 
ſich allein. 

Daß die Roſe, die Königin der Blumen, mit 
Vorliebe ihre Maler findet, iſt leicht begreiflich. Schön 
in der Knoſpe, ſchön im Blühen und Verflattern, 
verfügen die nach Tauſenden zählenden Vertreter ihres 
Geſchlechts über alle Schattierungen vom blendenden 
Weiß durch Not und Gelb bis zum ſchwärzlichen 
Purpur. Zwiſchen die Wildroſe mit ihren fünf 
Blumenblättern und die vielblätterige Centifolie ſchieben 
ſich die Abſtufungen halbgefüllter Blumen. Dazu 
kommt noch eine hübſche Belaubung und Kelchbildung. 
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Die Roſe geht mit der Mode, aber fie kommt nie aus 
der Mode. 

Da nicht jede Blumenmalerin auch Nofenfennerin 
iſt, folgt nachſtehend eine Aufzählung der malens— 
werteſten Nofen in alphabetiſcher Ordnung: 

Aglaia, halbgefüllt, rahmgelb, Nankroſe. 
Aimée Vibert, gefüllt, weiß, doldig, Noiſetteroſe. 
Antoine Rivoire, Kamellienform, fleifchfarbig-rofa, 


Teehybride. 

Billard et Barrée, Kugelform, faſt gefüllt, goldgelb, 
Teeroſe. 

Blanche Moreau, gefüllt, büſchelblütig, reinweiß, 
Moosroſe. 


Carmine Pillar, einfach, glänzend, karminrot, groß— 
blumig, Nankroſe, 

Conrad Ferdinand Meyer, gefüllt ſilberigroſa, Rugoſa⸗ 
hybride. 

Coquette Bordelaise, gefüllt, karminroſa, breitgeſtreift, 
Remontantrofe. 

Corallina, gefüllt, ſchön in der Knoſpe, dunkelrot, 
Teeroſe. 

Etoile de France, gefüllt, lange Knoſpe, granatrot, 
Teehybride. 

Farbenkönigin, gefüllt, langknoſpig, aurorarot, Tee— 
hybride. 

Franz Deegen, gefüllt, goldgelb und roſa, Tee— 
hybride. 

Frau Carl Druschki, ziemlich gefüllt, ſchneeweiß, ertra- 
groß, Remontantroſe. 

Friedrichsruh, gefüllt, dunkel blutrot, Teehybride. 

90 Mac Arthur, gefüllt, flach, ſcharlachrot, Tee— 

ride. 

Gloire de Dijon, gefüllt, flach, lachsgelb, Teeroſe. 

Gruß an Teplitz, gefüllt, ſchalenförmig, leuchtend rot, 
Teehybride. 

Jaune bicolore, einfach, gelb mit rot, Kapuzinerroſe. 
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Kaiserin Augusta Viktoria, gefüllt, rahmweiß, Tee— 
hybride. 

La France, gefüllt, groß, voll, ſilberigroſa. Teehybride. 

La A gefüllt, einzelſtändig, roſa mit weiß, Tee— 
ybride. 

Leonie Lamesch, gefüllt, leuchtend kupferrot, Poly: 
antharofe. 

Leuchtstern, einfach, rofa mit weißem Auge, Nanfrofe. 

Lyon- Rose, gefüllt, groß, falm- und korallenrot, Tee— 
hybride. 

Madame i Dupuy, gefüllt, gelbrofa, bis rahmgelb, 
Teeroſe 

Madame jules Grolez, gefüllt, chineſiſchroſa, Tee— 
hybride. 

Madame Sancy de Parabére, leicht gefüllt, roſa, 
Nankroſe. 

Marichal Niel, gefüllt, groß, kugelförmig, goldgelb, 
Teeroſe. 

MistreB John Laing, gefüllt, kugelig, ſeidigroſa, Re— 
montantroſe. 

Nabonnand, gefüllt, dachziegelig, purpur und kupferig, 
Bengal roſe. 

Niphetos, gefüllt, langknoſpig, reinweiß, Teeroſe. 

Paul Neyron, gefüllt, ſehr groß, ſaftigroſa, Remon— 
tantroſe. 

Prince de Bulgarie, gefüllt, groß, ſalmroſa, Teehybride. 

Rose des Peintres, gefüllt, roſa, Centifolienroſe. 

Rubin, ziemlich gefüllt, großdoldig, leuchtendrot, 
Rantrofe. 

Schneelicht, einfach, weiß, Nugofarofe. 

Soleil d'or, gefüllt, kugelig, orange und roſa, Per— 
netiana-Nofe. 

Souvenir de Malmaison, gefüllt, groß, flach, fleiſch— 
farben, Bourbonroſe. 

Souvenir de William Wood, gefüllt, die dunkelſte aller 
Roſen, Remontantroſe. 
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Tausendschön, gefüllt, großdoldig, balfaminenrofa, 

Nankroſe. 

Thermidor, halbgefüllt, reichblütig, rahmweiß, Nankroſe. 

Vick's Caprice, gefüllt, nelkenroſa, geſtreift, Remon— 
tantroſe. 

William Allen Richardson, gefüllt, ſpitzknoſpig, ſafran— 
orange, Noiſetteroſe. 

Nach den Nofen find wohl der dankbarſte Vor— 
wurf die Baum⸗Päonien. Beſonders ſchön ſind die 
Sorten: Eliſabeth, fupferig-farmefin; Fürſt Metternich, 
lilaroſa und amarant; Kaiſerin Eugénie, weiß; Rosea 
purpurea elegantissima, fleiſchfarbenſeidig mit Roſa— 
einfaſſung. Weniger ſchön in der Blüte und im Laub 
ſind die verſchiedenen Stauden-Päonien, Paeonia 
sinensis, Paeonia officinalis (Pfingſtroſe) ꝛc. 

Reizende Zuſammenſtellungen geſtattet die Mode— 
blume Chrysanthemum und im Bild wirken nicht 
diejenigen Sorten am beſten, welche die Gärtner als 
Schaublumen heranzuziehen pflegen, ſondern die aus 
Japan eingeführten. Einige der letzteren finden ſich 
gewöhnlich auch im Beſitz unſerer Gärtner, ſo z. B.: 
Gloriosum, gelb; Source d'or, orange, Monsieur 
Chauvry, ziegelrot; La Triomphante, rofa; Roseum 
superbum; La Violette; Shasta, ſtrahligweiß; Rayonant, 
roſa fleiſchfarben. 

Die Dahlien in ihrer früheren Modeform waren 
zum Malen wenig geeignet wegen dem ſtreng regel— 
mäßigen Bau der Blüten. Die Edeldahlien von heute, 
auch Kaktusdahlien genannt, eignen ſich dafür um ſo 
beſſer. Aus dem großen Sortiment ſeien einige 
Nummern herausgegriffen, die nach Form und Farbe 
der Blüte als maleriſche gelten können: Green’s White, 
Keynes White; Volker und J. J. Crowe, beide gelb; 
Countess of Lonsdale, lachs farben; Kriemhilde, roſa; 
Mrs. Carter Page, Rakete und Ruby, rot; Night und 
Oncle Tom, dunkelſamtbraun, Geiselher, die zierlichſte 
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von allen; Lucifer, einfach, rot, mit dunkelrotem Laub; 
Helvetia, weiß und rot geſtreift. 

Sehr ſchöne Gruppierungen ermöglichen die groß— 
blumigen Clematis in Verbindung mit den kleinblütigen 
Clematis Vitalba, Clematis Viticella, Clematis pani— 
culata, Clematis integrifolia Durandi (fog. eiſernes 
Kreuz). Gut charakteriſierte großblumige Sorten ſind: 
Jackmanni, purpurviolett; Jackmanni superba, dunkel— 
blau; Lanuginosa, lavendelblau; Henry, atlasweiß; 
Ville de Lyon, rot. 

Die Blumen der verſchiedenen Nelkenarten ſind 
ſchon etwas klein und zierlich im Bau. Aber ſie zeigen 
ganz reizende Färbungen vom Weiß durch Gelb und 
Not bis zum tiefſten Samtbraun. 

Die Stockroſen oder engliſchen Malven ſind 
äußerſt dekorative Gewächſe, monumental wirkend in 
ihrer fteifen Grandezza. Gefüllt und ungefüllt durch— 
laufen die Blüten der Abkömmlinge von Althaea rosea 
dieſelbe Skala wie die der Nelken, noch etwas tiefer 
bis Violettbraun gehend. Recht gut kontraſtiert das 
filzige Graugrün der Stengel und Knoſpenhüllen. 
Einige andere Malvaceen können beigezogen werden, 
um das Bild zu vervollſtändigen und etwas Abwechſ— 
lung neben die Steifheit der Stockmalven zu bringen: 
Lavatera trimestris, Malva rotundifolia, Malope 
grandiflora, Hibiscus syriacus, Hibiscus rosa chi— 
nensis etc. 

Der Mohn iſt faſt in allen ſeinen Arten ein zum 
Malen verlockender Blüher. Der Feldmohn (Klatſch— 
roſe), der Päonienmohn, der gefüllte und gefranſte 
Federmohn, der Safranmohn; ſie alle ſind gut, aber 
am beſten eignet ſich wohl doch das ausdauernde ſtatt— 
liche Papaver orientale. Von den verſchiedenen Unter- 
formen dieſes türkiſchen Mohns ſind beſonders hübſch: 
Royal Scarlet, ſcharlachrot mit ſchwarzen Flecken am 
Grunde der Blumenblätter; Salmon Queen, lachsrot; 
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Großfürſt, dunkel zinnoberrot; Monarch, orangerot; 
Orientale plenum, dicht gefüllt, lachs farben. 

Der Nitterfporn ſtellt mit ſeinem hübſchen Blatt— 
werk trotz der etwas ſteifen Riſpen ein gutes Bild. 
Die Blütenfarbe der Delphinium-Hybriden ſchwankt 
innerhalb enger Grenzen. Vertreten ſind Judigoblau, 
Altramarinblau, Robalt- und Coelinblau mit Anflug 
von Weiß und Nofa. Weil ähnlich, wenn auch nicht 
ſo günſtig, können hier mitgenannt werden: die Pyra— 
miden⸗Glockenblume (Campanula pyramidalis) in Blaß⸗ 
blau und Weiß, der Eiſenhut (Aconitum Napellus), 
blau mit grünlichem Weiß und Akelei (Aquilegia 
glandulosa), ebenfalls blau und weiß. Von der Akelei 
gibt es übrigens neuerdings Hybriden ſehr hübſcher 
Färbung und Schattierung zwiſchen Hellgelb und 
Purpurviolett. Cin: gut gewählte Zuſammenſtellung 
dürfte ein hübſches Bild ſichern. 

Von den Windroſen oder Anemonen kommt 
ſpeziell die japaniſche Art in Betracht. „Honorine 
Jobert“ blüht weiß, „Rosea superba“ rötlich, „Vase 
d' argent“ halb gefüllt weiß. Die Blüte fällt in den 
Herbſt. 

Sehr dekorativ iſt ein Strauß von Herbſtaſtern. 
Die Blüten ſind wohl nur klein, aber die Maſſe bringt 
es wieder ein. Reizend iſt Aster cordifolius elegans, 
der Vergißmeinnicht-Aſter. Aster Datchi blüht weiß, 
Aster grandiflorus violettblau. Von den Aſtern der 
MNeu-England-Gruppe blüht „Nobert Parker“ lavendel— 
blau; das klarſte Blau hat „Archer Hind“. Auch 
der heimiſche Aster Amellus (Virgilaſter) iſt nicht übel. 

Die Gattung Iris erinnert mit ihrem Namen und 
den verſchwimmenden Blütenfarben an den Regen— 
bogen. Zwiſchen der weißblühenden Iris Florentina 
und der Dame in Trauer (Iris Suſiana) ſtehen Ver— 
treter aller Schattierungen. Dazu kommt die intereſ— 
ſante Form der Blüte. Etwas ganz Apartes ſind 
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die zahlreich vorhandenen Hybriden der Iris germanica- 
Klaſſe: Lord Seymour, weiß, lila getuſcht; Hector, 
gelb, braunrot mit Purpur; Madame Chereau, milch⸗ 
weiß, violettblau geadert; Madame Patti, ſchwefelgelb 
und roſa; Magnifica, rötlich, oliv und ſamtbraun; 
Maori King, goldgelb und ſchwarzbraun; Alberti, 
ſchwärzlich blau. 

Stattliche ſchöne Blumen bringen die verſchiedenen 
Lilien. Ziemlich verbreitet ſind folgende Arten: Lilium 
candidum, die weiße Gartenlilie; L. calcedonicum, 
der ſcharlachrote Türkenbund; L. tigrinum, die orange- 
rote gefleckte Tigerlilie; L. croceum, die Safranlilie; 
L. auratum, die japaniſche Goldbandlilie. Seltener 
find: L. Battemanni, terrakottafarbig; L. Browni, innen 
weiß, außen purpurn; L. canadense, orangerot, nickend; 
L. colchicum, zitrongelb mit braunen Punkten; L. 
lancifolium, weiß, roſagefleckt 2c. Auch die Taglilien 
Hemerocallis fulva, flava, kwanso und Middendorffii 
können hier mit erwähnt fein. Wenn man fie malt, 
wird man ſich eilen müſſen, da ihre Blüten nur einen 
Tag Beſtand haben. 

Von den verſchiedenen Zwiebelgewächſen ſind für 
die Malerei am dankbarſten die Narziſſen und Tazetten. 
Reinweiß blühen von den erſteren die Dichternarziſſen 
poeticus und poeticus ornatus. Gelbe Trompeten 
mit hellern Hüllblättern haben u. a. Horsfieldi, princeps 
maximus, Sir Watkin, Emperor und Emperess. Sehr 
ſchön ſind moschatus albicans, die Silbertrompete, 
und die gefüllte Drange-Phönix, weiß mit orangerot 
in den Tiefen. Von den vielblumigen Narziſſen oder 
Tazetten find die malenswerteſten: Gloriosa, weiß mit 
orangegelbem Becher; Bathurst gelb mit orangegelbem 
und totus albus, weiß mit weißem Becher. 

Von den ſchön blühenden Sträuchern hat die 
RNofe bereits eingehendes Verweilen gefunden. Außer— 
dem find beſonders zu erwähnen die Syringen (Rhoto- 
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magensis rubra, rot; Ludwig Späth, dunkelpurpur; 
Marlyensis pallida, zartlila; Bertha Damman, rein— 
weiß ꝛc.), die pontiſchen Azaleen, die Rhododendron- 
Hybriden, die japaniſchen Quitten und Kirſchen, die 
Crataegus (einfach und gefüllt blühende Weiß- und 
NRotdorne), die Hydrangien oder Hortensien, die 
Kerrien, der Goldregen, die Magnolien, die Pfeifen— 
ſträucher (Philadelphus); die Prachtäpfel spectabilis, 
floribunda und Scheideckerii, die beiden Schneeball, 
die Glycinen, die Spierſträucher und die Deutzien. 

Eine andere Reihe von Pflanzen fordert zum 
Malen heraus weniger durch ihre Blüten, als durch 
den intereſſanten Habitus nach Farbe oder Form. 
Dahin gehören u. a. die ſogenannten Edeldiſteln: 
Onopordon bracteatum, die Krebsdiſtel; Carlina 
acaulis, die Silberdiſtel; das amethyſtfarbige Eryngium; 
die Kugeldiſteln Echinops Ritro und E. niveus. Auch 
die Gräſer ſtellen einiges zum Malen; erwähnt ſei 
das Pampasgras mit ſeinen Zierwedeln. 

Damit iſt das Gebiet keineswegs erſchöpft — 
man denke nur an die Orchideen — das wichtigſte 
wurde aber erwähnt, ohne allzutief in die Blumiſtik 
zu ſteigen. 


14. Fruchtſtücke. 


Dabei denkt man unwillkürlich an das Eßbare, 
an ſchöne Apfel, Birnen, Pfirſiche, Pflaumen, Miſpeln, 
Nüſſe, Orangen, Bananen, Artiſchocken und anderes 
mehr, was die nüchtern denkenden Holländer ſo meiſter— 
haft in Ol gemalt haben. Das läßt ſich alles auch 
im Aquarell darſtellen. Es gibt aber auch ſchöne 
Früchte, die mehr zum Malen als zum Eſſen einladen. 
Gerade unter den Wildroſen ſind wieder einige, die 
reizende Fruchtſtände machen: Rosa acicularis, alpina, 
multiflora, phoenicea, pimpinellifolia, pomitera etc 
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Auch eine Anzahl anderer Sträucher bringt 
zierende Früchte, fo der Sauerdorn, die Cotoneaſter— 
arten, die Crataegusarten, der einheimiſche Evonymus 
(Pfaffenkäppchen), der Sanddorn, die Zierapfelſträucher, 
der Perückenſtrauch (Rhus Cotinus) und die gemeine 
Waldrebe (Clematis Vitalba). 

Die Fruchtſtände mancher Bäume ſind ebenfalls 
nicht unintereſſant. Es ſei an den Vogelbeerbaum, 
an die Eſche, den rotfrüchtigen Ahorn und an die 
Zapfen der verſchiedenen Nadelhölzer erinnert. 

Von krautartigen Gewächſen liefern prächtige 
Früchte die Zierkürbiſſe, Physalis Alkekengi und 
Franchetti, der Liebesapfel, der bitterſüße Nachtſchatten 
und andere Solanaceen. Als Vaſenſtrauß wird häufig 
die getrocknete Linaria biennis verwendet. Die paus— 
papierartigen Ellipſen dieſer ſogenannten Papſtbrillen 
ſind die ſtehengelaſſenen Mittelwände der urſprüng— 
lichen Schotenfrüchte. 


15. Dekorative Studien. 


Dekorative Studien laſſen ſich auf mannigfache 
Art und zu verſchiedenen Zwecken betreiben. Hierüber 
noch einige Andeutungen. 

Im Kapitel 12 war von den Stillleben die Rede. 
Wer an dieſen ſich genügend mit Erfolg geübt hat, 
der kann zu größeren Dingen übergehen. Wo ſich 
ein Kunſtgewerbemuſeum oder eine ähnliche Sammlung 
am Platze befindet, da wird man wohl meiſt die Er— 
laubnis erhalten können, zu zeichnen und zu malen. 
Da finden ſich alte Möbel, Täfelungen und Zimmer— 
decken, mit Seiden- und Ledertapeten beſpannte Wände, 
bemalte und eingelegte Holzſachen, Teppiche, Tür- und 
Fenſterbehänge, Glasmalereien, Kachelöfen und Flieſen— 
wände, Kronleuchter und andere Beleuchtungskörper, 
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Schmiedeiſenarbeiten, Erzeugniſſe der Volkskunſt, der 
kirchlichen Kunſt uſw. Es findet ſich ſo manche 
hübſche Ecke, die zum Skizzieren und Malen auffordert 
und hübſche Bilder liefert. Dieſe Muſeumsarbeit iſt 
dann wieder Vorübung für die Darſtellung von Innen— 
räumen in Kirchen, Schlöſſern und anderen hiſtoriſchen 
Bauwerken. 

Dekorative Studien anderer Art können gemacht 
werden als Vorarbeit für die Entwürfe zu Wand— 
malereien, zu Plakaten, Tapeten- und Tertilmuſtern, 
Kunſtverglaſungen, Intarſien, Applikaturen und vielem 
anderen. Die Blätter, die Blüten und Fruchtſtände 
vieler Gewächſe liefern intereſſante Einzelheiten. Jeder 
Schmetterlingsflügel zeigt Farbenzuſammenſtellungen, 
die ſich koloriſtiſch verwerten laſſen. Schneckenhäuſer, 
Muſcheln, Seepferde und Korallen bieten ebenfalls 
Motive. Wer ein Mifroffop beſitzt, wird auch der 
Welt des Kleinſten manches abringen können, was 
neben ſeinem Reiz an Linien und Farben noch den— 
jenigen des Angewöhnlichen hat. 

Größere Anforderungen ſtellt das Skizzieren und 
Malen von lebendem Getier, von Fiſchen, Kriechtieren, 
Vögeln und kleinen Säugetieren. Hier iſt raſche Auf— 
faſſung und raſche Hand erforderlich. Eine günſtige 
Poſition, eine elegante Bewegung muß erlauſcht werden, 
um ſie nötigenfalls mit Hilfe des Gedächtniſſes zu 
Papier zu bringen. 


Eben iſt das Wort Gedächtnis gefallen. Es gibt 
auch ein Zeichnen und Malen aus dem Gedächtnis in 
anderem Sinne. Man kann ſich ein Motiv auf ſeine 
Form und Farbe hin gründlich betrachten, dieſe dem 
Sinn einprägen, um fie, zu Hauſe angelangt, wieder- 
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zugeben. Geht man mit der Darftellung dann zum 
Motiv zurück, ſo wird manches ſtimmen, manches 
auch nicht. 

Abungen in dieſem Sinne ſind nicht nur intereſſant, 
ſondern ſie ſind auch praktiſch von Vorteil. Wer ſie 
längere Zeit fortſetzt, wird ſich eine gewiſſe Sicherheit 
im Treffen des richtigen aneignen. Dem Aquarelliſten 
paſſiert es aber häufig, daß er ſein Motiv im Stich 
laſſen muß, bevor das Bild völlig fertig iſt. Je mehr 
er ſich dann auf ſein Gedächtnis verlaſſen kann, deſto 
beſſer wird es ſein. Mondſcheinlandſchaften und andere 
Nachtſachen, die aus naheliegenden Gründen nur aus 
dem Gedächtnis gemalt werden können, werden dann 
auch umſo farbentreuer ausfallen. 


Anhang. 


Tabellariſches. 


In dieſem Anhang des Handbuches iſt eine An— 
zahl von Tabellen zuſammengeſtellt. Sie hätten, an 
den betreffenden Stellen des Textes eingeſetzt, dieſen 
ungeſchickt unterbrochen. Deshalb folgen ſie hier für ſich. 

Wo der Text auf die Tabellen Bezug nimmt, iſt 
auf den Anhang verwieſen und in dieſem iſt jeder 
Tabelle beigefügt, auf welcher Seite des Buches von 
ihr die Rede iſt. Damit iſt der Zuſammenhang 
gewahrt. 

Gereiht ſind die Tabellen ſo, wie ſie im Buch 
der Reihe nach erwähnt werden. 


Tabelle 1. Formate des Whatman-Papiers. 
2 V des Briſtol-Kartons. 
3 5 der Aquarell⸗Malpappen. 
4 der Aquarell-Blockbücher. 
5. Beſtändigkeit der Farben. 
„ 6. Ergebnis einer ſechsjährigen Belichtung. 
7. Engliſche und franzöſiſche Farbennamen. 
8. Beſetzung des Landſchafterkaſtens. 
9 a des Kaſtens für Blumen⸗ 
malerei 2c. 
0 des Miniaturkaſtens. 
1 Formate der Verhältiſſe 4 zu 5, 5 zu 7 
und 5 zu 8 


* 
11. 
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Tabelle 1. 
Whatman=Papier. 


(Vergleiche Seite 25 des Buches). 


Format mm gr. Korn 


Demy 390500 22 glatt und rauh 
Medium 4454555 30 


2 


—.15 
—.20 


Royal 405 4600 40 glatt, rauh und torchon —.25 


7 ” 54 ” 
Imperial 5554775 65 5 

751 ” 80 ” 

” „ 142 8 

” 1 l 80 ” 

” id 270 "7 

Double Elephant |680> 1010} 120 5 
"” 2 1 0 751 


Antiquarian 775 K1330 215 


Tabelle 2. 


Briſtol-Karton. 
(Vergleiche Seite 30 des Buches). 


glatt oder rauh 2 fach Zfach 4fach 
Format mm AK AK A 
Foolscap 315x385 —.15 | —.25 | —.35 
Demy 370475 | —.25 | —40 | —.50 
Medium 425 4535 —.35 | —.50 | —.65 
Royal 4554570 | —.40 | —.65 1.— 


Imperial 535X725 | —.80 1.25 1.65 


—.40 
—.40 
—.65 

1.— 
1.50 
2.50 
— .80 
1.75 
4.— 
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Tabelle 3. 


Aquarell-Malpappen. 


Water colour sketching boards. 


(Vergleiche Seite 31 des Buches). 


Auf einer Seite mit Whatman- oder O.W-Papier 


überzogen. 
Glatt, rauh oder torchon. 
No. Format mm 
1 Imperial Sechzehntel 120 « 180 
2 Royal Achtel 145 * 230 
3 1 Sechſtel 155 * 290 
4 Imperial Achtel 185 & 270 
5 Royal Viertel 230 « 290 
6 Imperial Sechſtel 180 * 360 
7 = Viertel 270 * 370 
8 Royal Halb 290 * 465 
9 Imperial Halb 370 * 540 
10 Royal 465 * 585 
11 Imperial 540 x 735 


Jännicke⸗Meyer, Aquarellmalerei 7. Aufl. 


15 
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Tabelle 4. 
Aquarell-Blockbücher. 


Solid sketch blocks. 


(Vergleiche Seite 33 des Buches). 
Aus extradickem Whatman-Papier. Auf Wunſch 
auch aus O. W-Papier. 
Glatt, rauh oder torchon. 
Serie 2. Das Buch zu je 20 Blatt. 


Format mm MK 

Imperial Zweiundreißigſtel 90 * 125 1.— 
4 Sechzehntel 125 * 180 1.50 
Royal Achtel 140 x 230 2.25 
Double Elephant Sechzehntel 150 230 2.50 
Imperial Achtel 180 * 255 3.— 
Royal Viertel 230 * 290 4.50 
Double Elephant Achtel 230 * 305 4.75 
Imperial Sechſtel 170 * 355 4.— 
bs Viertel 255 0 355 5.50 

a Drittel 255 K 455 8.25 
Double Elephant Viertel 305 x 455 10.— 


Imperial Halb 355 510 12.— 
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Tabelle 5. 
Beſtändigkeit der Aquarellfarben. 
Ausgemittelt nach den Angaben verſchiedener Fabriken. 


(Vergleiche Seite 65 des Buches). 


weniger 


nicht 
© b 
ftandig 


ge⸗ 
nügend ye 

55 ſtändi 
...... Oe See 


Name Der Farbe. Bemerkungen. 


Alizarinerimſon T + 
Alizaringrün 

Alizarinkarmin 

Alizarinorange 


5 
— 

O 
Alizarinſcharlach + 
Antwerpener Blau + 
Aureolin 
Barytgelb 
Bergblau — 
Berliner Blau + 
Biſter 
Bleiweiß 
Braunocker + + 
Caput mortuum + + 
Caſſeler Braun — 
Chineſiſchweiß + 
Chromgelb 

= zitton 

5 dunkel 

8 orange 
Chromoxyd + + 
Coelinblau, Coeruleum | + + 
Crimſonlack 
Dunkler Ocker ＋ ＋ | 


++ 
++ 


OO 


i erſtoff · 
mpfindlich. 


wie das Bleiweiß 

ſchwefelwaſſerſtoff⸗ 

empfindlich und ſich 
ſchwärzend. 


++ 
OO 


i5* 


Name der Farbe. 


Eiſenviolett 
Elfenbeinſchwarz 
Emeraldgrün 
Engliſchrot 
Gelber Lack 
Gelber Ultramarin 
Geraniumlack 
Goldocker 
Griinblauoryd 
Griine Erde 
Gummigutt 
Hookers Grün 
Japaniſchgelb 
Indigo 
Indiſchgelb 
Indiſchrot 
Kadmium 
7 zitron 
N dunkel 
1 orange 
Karmin 
Karminlack 
Kobaltblau 
Kobaltgelb 
Kobaltgrün 
Kobaltoxyd, rotes 
Kölner Erde 
Krappkarmin 
Krapplack 
= braun 
4 dunkel 
2 purpur 
— roſa 
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weniger | nicht | 
be⸗ | be⸗ 
ſtändig 


ge⸗ 
nügend 
ſtändig ſtändig 
1 
+ +) | 
| | + 
5 
5 
+ + 
ae 
E 
ö — | 
| 
— 
++] + 
E * 
oi 
— 
— 
—— 
+ + 
+--+ 
i 
** 
Nese 
+ 
— 
— 


9 


Bo 


OO 


| Bemerkungen 


verträgt ſich nicht mit 
Kadmium. 


je nach der Abſtam⸗ 
mung. 


die Kadmiumfarben 

vertragen ſich ſchlecht 

mit den verſchiedenen 
Kupfergrün. 
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Name der Farbe. niigend 1 hse Bemerkungen 
ſtändig ſtändig ſtändig 0 
wefe e 2 
z: i+ | le 
Lichter Ocker | 
Lichtrot + + 
Lithoponweiß * ö am 
Magenta 2 f 
Marsgelb + + 
Mauve © 
Mennige, Minium 4+ + 
oe . + iewefetine epo. 
eublau : 
Neutraltinte + 
Olivengrün + 
Pariſer Blau + 
Paynes Grau ＋ 
Permanentgrün + + 
Permanentweif + + 
Perſiſchrot . e 
Pompejaniſchrot + + 
Preußiſchblau ＋ 
Preußiſchgrün + 
Purpurlack 2 
Puzzuoli⸗Erde + + 
Rebenſchwarz + + 
Römiſcher Ocker + +4 
Römiſche Sepia — 
Roter Ocker + + 
Saftgriin O 
Sepia + 
Siena E 
„ gebrannt + + 
Smalte +. + 


Name der Farbe. 


Smaragdgrün 
Solferino 
Stil de grain 
Ultramarin 
Altramarinaſche 
Ultramarinrot 
Ultramarinviolett 
Umbra 

„ gebrannt 
Van Dyck⸗Braun 
Venezianiſchrot 


Vertémeraude, Viridian 


Zinkweiß 
Zinkgelb 
Zinnober hell 

8 dunkel 
Zinnobergrün 
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— — 


W 9 ath weniger nicht 


ſtändig ſtändig ſtändig 
— 
2 
O 
* 
＋ + 
+--+ 
+ + 
++ 
++ 
— 
++ 
++ 
++ 
+ + 
— 
— 
— 


Bemerkungen. 


verträgt ſich als 


Kupfergrün nicht 
mit Kadmium. 


ſſcgeen ſich mit der 


ö 


Zeit, verträgt ſich 
nicht mit Rupfer- 
nai 
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Tabelle 6. 
Sechsjährige 
Farbenbelichtungsprobe 
durch den Verfaſſer. 
(Vergleiche Seite 65 des Buches). 


Hor. = Horadam W. N. = Winſor & Newton 
G. W. = Günther Wagner Ch. = Chenal. 


Name der Farbe. | Her⸗ Nach 6 Jahren. 


kunft 


Schwarz Elfenbeinſchwarz 
und Lampenſchwarz 


G. W. nur wenig heller und wärmer. 
Hor. nur wenig heller und wärmer. 


Grau | Paynes Grau W. N. bis auf ein lichtes Grau ganz 
verſchwunden. 
Braun Sepia W. N. weſentlich heller, mehr gelblich. 
Kölner Erde Ch. ziemlich heller, mehr grau. 
Ambra Hor. | unverändert. 


5 gebrannt Ch. unverändert. 
Van Dyck⸗Braun W. N. weſentlich heller, mehr grünlich. 
Siena gebrannt G. W. unverändert. 


Braun⸗Ocker W. N. unverändert. 
Ocre de rue Ch. unverändert. 

Gelb Siena W. N. unverändert. 
Römiſcher Ocker W. N. nur wenig dunkler. 
Marsgelb W. N. unverändert. 
Indiſchgelb W. N. etwas heller, nicht mehr ſo gelb. 
Kadmium Hor. etwas tiefer u. gelber geworden. 
Neapelgelb G. W. wenig dunkler geworden. 


Chromgelb dunkel W. N. unverändert. 
2 hell W. N. gleichhell, weniger gelb, mehr 
grau. 
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Name der Farbe. | Hers 


Nach 6 Jahren. 


kunft 
Rot Crimſonlack W. N. bis auf einen Gelbſtich völlig 
verſchwunden. 
Krapplack G. W. weſentlich heller und fleiſch⸗ 
farben geworden. 
ra dunkel Hor. heller geworden, nahezu vene⸗ 
zianiſchrot. 
Saturnrot G. W. nur wenig heller, ſchön geblieben. 
Lichtrot W. N. kaum verändert, etwas matter. 
Roter Ocker Ch. unverändert. 
Venezianiſchrot — kaum merklich tiefer. 
Indiſchrot Ch. unverändert. 
Blau Bergblau G. W. gleichhell, aber graublau ge⸗ 
worden. 
Coeruleum Hor. dunkler und etwas ſchmutzig 
geworden. 
Kobalt W. N. wenig heller, aber mehr grau. 
Neublau W. N. heller und mehr grau. 
Altramarin G. W. heller und mehr grau. 
Preußiſchblau — dunkler und grünlich geworden. 
Indigo W. N. bis auf einen Gelbſtich ganz 
verſchwunden. 
Grün Emeraldgrün W. N. dunkler, unanſehnlicher u gelber. 
Vert émeraude Ch. gleichhell, aber ſtumpfer und 
grauer. 
Frazöſiſchgrün G. W. dunkler, unanſehnlicher u. gelber. 
Saftgrün G. W. bis auf einen Gelbftid) ver⸗ 
ſchwunden. 
Stil de grain G. W. viel heller und lichtumbrafarbig. 
Grüne Erde Hor. bat etwas nachgedunkelt. 
Chromoxyd Hor. unverändert. 


Am ſchlechteſten ſchneiden ab Crimſonlack und Saftgrün, 
dann folgen Indigo und Paynes Grau, die Krapplacke, Stil 


de grain und die beiden Kupfergrün. 


Tadellos gehalten haben 


ſich: Dunkel Chrom, Marsgelb, die beiden Siena, roter Ocker, 
Straßenocker, Braunocker, die beiden Ambra, Indiſchrot und 


Chromoxyd. 
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Tabelle rp 


Engliſche und franzöſiſche 
Farbennamen. 
(Vergleiche Seite 68 des Buches). 


Deutſch. 


Aureolin 

Biſter 
Braunocker 
Caſſeler Braun 
Chineſiſchweiß 
Chromgelb 


Chromoxyd 


Coelinblau 
Elfenbeinſchwarz 
Goldocker 
Grüne Erde 
Gummigutt 
Indigo 
Indiſchgelb 
Indiſchrot 
Kadmium 
Kobaltblau 
Kobaltgrün 
Kölner Erde 
Krapplack 

9 braun 

5 roſa 
Kremſer Weiß 
Lampenſchwarz 


Engliſch. 


Aureolin 

Bistre 

Brown Ochre 
Cassel Earth 
Chinese White 
Chrome Yellow 
Green-Oxyde 


Chromium 


Cerulean Blue 
Ivory Black 
Gold Ochre 
Terre Verte 
Gamboge 
Indigo 

Indian Yellow 
Indian Red 
Cadmium 
Cobalt Blue 
Cobalt Green 
Cologne Earth 
Pink Madder 
Brown Madder 
Rose Madder 
Cremnitz White 
Lamp Black 


Franzöſiſch. 


Auréoline 

Bistre 

Ocre brune 
Terre de Cassel 
Blanc de Chine 
Jaune de chrome 


Bleu caeruleum 

Noir d’ivoire 

Ocre d’or 

Terre verte 
Gomme-Gutte 
Indigo 

Jaune Indien 

Rouge Indien 

Jaune de cadmium 
Bleu de cobalt 

Vert de cobalt 

Terre de Cologne 
Laque de garance 
brune 
rose 


59 59 59 


59 59 59 


Blanc d’argent 
Noir de bougie 


Deutſch. 


Lichter Ocker 
Lichtrot 
Marsgelb 
Mennige 
Neapelgelb 
Neublau 
Neutraltinte 
Olivengrün 
Paynes Grau 
Permanentgrün 
Permanentweiß 
Preußiſchblau 
Rebenſchwarz 
Römiſcher Ocker 
Roter Ocker 
Saftgrün 
Siena 

„ gebrannt 
Smaragdgrün 
Stil de grain 
Altramarin 
Altramarinaſche 
Ambra 

„ gebrannt 
Van Dyck Braun 
Venezianiſchrot 
Viridian 
Zinkweiß 
Zinnober 
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Engliſch. 


Yellow Ochre 
Light Red 
Mars Yellow 
Minium 

Naples Yellow 
New Blue 
Neutral Tint 
Olive Green 
Paynes Grey 
Viridian 
Constant White 
Prussian Blue 
Blue Black 
Roman Ochre 
Light Red 

Sap Green 
Sienna raw 
Burnt Sienna 
Emerald Green 
Brown pink 
French Blue 
Ultramarin Ash 
Umber 

Burnt Umber 
Vandyke Brown 
Venetian Red 
Viridian 

Flake White 
Vermilion 


Franzöſiſch. 


Ocre jaune 
Ocre rouge 
Jaune de Mars 
Rouge de Saturne 
Jaune de Naples 
Teinte neutre 
Vert olive 
Gris de Payn 
Vert émeraude 
Blanc permanent 
Bleu de Prusse 
Noir de vigne 
Ocre de Rome 
Ocre rouge 
Vert de vessie 
Terre de Sienne 
” 9? 55 
Vert Véronése 
Stil de grain 
Outremer 
Cendre d’Outremer 
Terre d’ombre 


„ Drelée 


” 
Brun Van Dyck 
Rouge de Venise 
Vert émeraude 
Blanc de zinc 
Vermillion 


briilée 


Vorſchlag zur Farbenbeſetzung 
des Landſchafterkaſtens. 
(Vergleiche Seite 82 des Buches). 


Kobaltblau 


Coelinblau 


Neublau 


Altramarin 


Altramarin - 
Violett 


Griinblauoryd 


Permanentgriin 


Kobaltgrün 


Chromoxyd 


Grüne Erde 


2 ganze und 20 halbe Näpfe. 


Indiſchrot 
Venezianiſchrot 
Mennige 
Krapplack dunkel 
Indiſchgelb 
Lichter Ocker 
Siena 

Siena gebrannt 
Ambra 

Ambra gebrannt 
Pi 


Elfenbein⸗ 
ſchwarz 
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Tabelle 9. 


Vorſchlag zur Beſetzung des Kaſtens 
für Blumen- und Stilllebenmalerei. 
(Vergleiche Seite 82 des Buches). 


Chinefiſchweiß 


Altramarin⸗ 
Violett 


Altramarin 
Neublau 

Kobalt 
Coelinblau 
Griinblauoryd 
Permanentgriin 
Chromoxyd 


Ambra 


Van 
Dyck⸗Braun 


Elfenbein⸗ 
ſchwarz 


24 halbe Näpfe. 


Indiſchrot 
Krapplack dunkel 
Alizarinkrimſon 
Mennige 
Lichtrot 


Heller Ocker 


Gelber 
Altramarin 


Permanentgelb 

hell 
Kadmiumgelb 
Kadmiumorange 
Siena 


Siena gebrannt 
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Tabelle 10. 


Vorſchlag zur Farbenbeſetzung 
des Miniaturkaſtens. 
(Vergleiche Seite 82 des Buches). 


Kobalt Indiſchrot 
Altramarin Lichtrot 
Neublau Heller Ocker 
Kobaltgrün Indiſchgelb 
Chromoxyd Siena gebrannt 
Van Dyck⸗Braun Krapplack dunkel 
Variante. 
1. Kobalt. 7. Indiſchrot. 
2. Altramarin. 8. Lichtrot. 
3. Neublau. 9. Alizarinerimſon. 
4. Permanentgrün dunkel. 10. Marsgelb. 
5. Chromoxyd. 11. Permanentgelb hell. 
6. Ambra gebrannt. 12. Siena gebrannt. 
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Tabelle 11. 


Formate der Verhältniſſe 
4 zu 5, 5 zu 7 und 5 zu 8. 
(Vergleiche Seite 137 des Buches). 


Papierbreite Papierlänge em 
em 4 zu 5 5 zu 5 zu 8 
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Notizen. 


— 240 — 


Notizen. 


HORADAMS PATENT-AQUARELLFARBEN 


Originalaufstriche Gangbare Farbtöne 


Lichter 
Ocker | 


1 Lichtrot 1 di rt 
grün, stumpf Siena, gebr.] dunkel braun 
LICHT STARKE — — genannt T- 1 


i LL 


190 207 187 
Permit. Echtgriin | Echtblau Echtviolett Echtrosa Indigorot 
gelb I, hell 


H.SCHMINCKE & CO., DUSSELDORF-GRAFENBERG 


Kiinstlerfarben- und Malleinenfabrik 


a 
8 
Horadam's Patent- : 
AquarellFarben ~ 

3 

Kobaltblau 2 
Bleu de cobalt 5 

3 

a 

8 

8 

es 
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Giinther\Wagner's Nirwstler Wasserfarben 


Originalaufstriche der wichtigsten Töne 
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Günther Wagner « Hannover und Wien 


SGelifanFarhen 


Giinther Wagners Kiinstlerwasserfarben zeichnen 
sich aus durch große Reinheit des Tones, durch 
ihre schöne Anlegefahigkeit und Mischbarkeit. 
Durch die Eilido-Töne, aus lichtechten Teerfarb- 
lacken gewonnene Farben, wurde das Sortiment 
der “Pelikan”-Farben um eine Reihe leuchtender, 
neuartiger Tone von großer Brillanz bereichert. 
Vorrätig in den Handlungen. 


GUNTHER WAGNER 
HANNOVER WIEN 


GEGR. 1858 * 35AUSZEICHN 


extra rauh 


69 102 cm 
ca. 130 kg 1000 Bg. 


J. W. ZANDERS| — 
Bergisch Gladbach 


Farben- 
dekorateur 


Kompoſition 


Paul Neff Verlag (Max Schreiber) in Eßlingen a. N. 
— 


Kunſttechniſche Bücherei 


Der praktiſche Farbendekorateur. 
Aber Dekoration, Ausſtaffierung und Ora- 
pierung von Schaufenſtern, Ausſtellungs— 
räumen und Flächen mit farbigen Stoffen 
aller Art, nach den Geſetzen der Farben— 
harmonie von Eduard Kreutzer, Maler, 
vormals Zeichenlehrer am Kgl. Gymnaſium 
und am Realgymnaſium zu Wiesbaden. 
Mit vielen Zeichnungen und Farbentafeln. 
2. Auflage. In Ganzleinenband M. 4.—. 


Stil⸗ und Kompoſitionslehre für 
Maler. Anter beſonderer Berückſichtigung 
der Farbengebung. Von Franz Schmid— 
Breitenbach, Kunſtmaler in München. 
Gr. 8°, VIII und 183 Seiten. Mit 4 far— 
bigen Tafeln und 44 Textabbildungen. 
Geheftet M. 4.50. In Gangleinenband 
M. 5.—. 


„Das, was in Akademien oder Malſchulen nicht ge: 
lehrt wird, vor allem worin die Bedingungen und 
Erforderniſſe beſtehen, die ein Gemälde, ein Kunſt⸗ 
werk überhaupt ausmachen, iſt in dieſem reichhaltigen 
Werk erſchöpfend beſprochen, wir erfahren da Dinge 
theoretiſcher und praktiſcher Natur, die aus dem 
Atelier des Malers, aus ſeiner Werkſtatt heraus für 
den Schaffenden ſelbſt von viel größerem Werte 
ſind als lange, kunſtäſthetiſche Abhandlungen.“ 
Werkſtatt der Kunſt. 


„Das Buch hat einen großen Vorzug vor ſo vielen 
anderen Erſcheinungen auf maltechniſchem Gebiete, 
da es weniger theoretiſche als rein praktiſche Rat⸗ 
ſchläge und Winke für Maler enthält, die auch in 
einem friſchen, klaren Ton geſchrieben find... .. 
In dem Buche iſt fo viel gegeben, daß ein jeder 
Maler Nutzen für ſeine Tätigkeit daraus ziehen kann.“ 

Kunſt für Alle. 


Zu beziehen durch alle Buchhandlungen. 


Kunſttechniſche Bücherei 


Malerfarben] Die Malerfarben, Mal- und Binde⸗ 
mittel und ihre Verwendung in der Mal- 
technik. Zur Belehrung über die chemiſch— 
techniſchen Grundlagen der Malerei für 
Kunſtſchulen, Kunſt⸗ und Dekorationsmaler 
3. Auflage von Reg.⸗Rat, Prof. a. D. 
Dr. Friedrich Linke und Emil Adam, 
Profeſſor der Chemie und Leiter des chem. 
Labor. an der K. K. Kunſtgewerbeſchule, 
Dozent an der K. K. Akademie der bild. 
Künſte in Wien. Gr. 8°, XIII und 135 
Seiten. Geheftet M. 3.50. In Canali 


band M. 4. 
„Ein ſehr gutes Buch für Maler, die ſich ernſtlich 
um ihr Material bekümmern!“ Hans Thoma. 


„Das Werk enthält eine Menge ſchätzenswerter 
Fingerzeige für den Maler, welcher es mit ſeiner 
Technik ehrlich meint. Das Buch wird ſeinen 
Platz im Maleratelier finden wie ein gutes 
Kochbuch in der Küche!“ Ornament. 


Perſpettive] Leitfaden zur Perſpektive für Maler 
und Dilettanten. Von B. Green. Autori⸗ 
ſierte Aberſetzung aus dem Engliſchen von 
O. Straßner. 2. Auflage. 8° VIII und 
32 Seiten, 11 Tafeln. Geheftet M. 1.50. 


„Das Originelle des Werkchens beſteht darin, daß 
ſo viel als möglich von dem Gebrauch geometriſcher 
Konſtruktionen abgeſehen iſt.“ D 


Radierung] Die Radierung. Ein Leitfaden und 
Ratgeber von Profeſſor Alois Seibold, 
Maler und Radierer in Prag. Mit 2 
Kunſtbeilagen und 10 Abbildungen im Text. 
89, VIII und 92 Seiten. Steif geheftet M. 2.—. 
Eine vorzügliche und leichtfaßliche Anleitung zu dieſer 
edeln und wohl ausdrucksfähigſten unter den gra⸗ 
phiſchen Kunſtweiſen. Der Anfänger wird unmittelbar 
ins Praktiſche eingeführt, ohne daß er erſt mit viel 
theoretiſchem Ballaſt beſchwert würde. 


Zu beziehen durch alle Buchhandlungen. 


Paul Neff Verlag (Max Schreiber) in Eßlingen a. N. 
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